R.  m.  Breithaupt 

Die  natfirlfdie 
Klapfertechnik 


I 


C.F.Kahnf,fsefpzlg 


A 


University  of  Toronto 


Presented  to  the 

Faculty  of  Music  Library 

by 

Arthur  Plettner 

and 

Isa  Mcllwraith 


Rudolf  M.  Breithaupt 

Die 

natürlidie  Klavierteciinik 

Bandl 

Handbudi  der  modernen  Methodik 
und  Spielpraxis 

für  Künstler  und  Lehrer,  Konservatorien  und  Institute, 
Seminare  und  Schulen. 

Mit   82  Zeidinungen,  photographisdien  Aufnahmen,  graphischen  Darstellungen       , 
sowie  14  Tafeln  und  539  Notenbeispielen, 

Fünfte  Auflage. 


Eigentum  des  Verlegers  für  alle  Länder. 
Alle  Rcdite  vorbehalten. 

C.   F.   KAHNT-    LEIPZIG 

1921 

Copyright,  1912,  by  C.  F.  Kahnt  Nachfolger,  Leipzig. 


Rudolf  M.  Breithaupt 
Die  natürlidie  Klaviertechnik 

Systematische  Darstellung  des  kunstgemäßen  Klavierspiels  auf  natürlicher, 

psycho=physiologisdier    Grundlage,    mit   besonderer    Berüdtsichtigung    der 

Schwungkraft,  Schwerkraft  und  Druckkraft  des  gesamten  Spielkörpers  und 

seiner  Teile  <Rumpf,  Sdiultern,  Arme,  Hände  und  Finger), 

BAND  I: 
Handbuch  der  modernen  Methodik  und  Spielpraxis 

für  Künstler,  Lehrer  und  Berufsspieler,  Konservatorien  und  Institute, 
Seminare  und  Schulen. 


BAND  II: 
Die  Grundlagen  des  Gewichtspiels 

Methodische  Anleitung   zur  Entwicklung  der  Schwungkraft,   Sdiwerkraft 
und  Druckkraft  des  gesamten  Spielkörpers. 
Ausgabe  für  die  Elementar^  und  Mittelstufe. 

Deutsche  Ausgabe.    —    Englische  Ausgabe.    —    Französische  Ausgabe. 


Praktische  Studien 

Übungen  und  Vortragsstücke  zur  Entwicklung  der  Schwungkraft,  Schwerkraft 
und  Druckkraft  des  gesamten  Spielkörpers, 
<Tcxt  deutfch  • —  englifch  —  franzöfifdi). 

Heft  I.  Längsschwung  <Hocii-  und  Tiefsdiwung).  Übungen  zur  Entwidtlung 
der  Sdiwungkraft  und  Wurfkraft  des  Armes  und  der  Hand  <Stützschwung 
und  freier  Armsdiwung). 

Heft  II,  Rollsdiwung  und  Kreisung.  A>  Rollsdiwung,  Übungen  zur  Entwidk= 
lang  des  Rollsdiwunges  des  Armes  und  der  Hand.  B>  Kreisung.  Übungen 
zur  Entwidlung  kreisförmiger  Bewegungen  des  Armes   und  der  Hand. 

Heft  III.  Gleitung,  Vibrato,  Übungen  zur  Entwicklung  des  Stredtschwunges  des 
Armes  und  der  Hand.  A>  Gleit- oder  Sdiiebbewegungen.  B>  Das  Vibrato. 

Heft  IV.  Fingerschwung.  A)  Offenes  Spiel  (Ansdilag  I  und  II>.  B>  Gedecktes 
Spiel  (Ansdilag  III). 

Heft  V.   Druckspiel.  A>  Dynamische  Übungen.  B>MeIodis<h»phrasiscfae  Übungen. 


die  der  Übersetzung  und  der  Wiedergabe  von  eigenen 
ielen,  Zeichnungen  und  Abbildungen,  vorbehalten. 
Nachdruck  verboten. 


K  0  F  T  0,^ - 


•» 


S^S»* 


Der 

Meisterin 

Teresa  Carreno 


UNlVERSlTYOFTORONiO 
FACU'u-TY  OF  JVIUSIC 


7^(.m5 


Vorwort. 


Der  vorliegenden  I\'. — VII.  Auflage  des  ersten  Bandes  unseres 
Werkes :  „Die  n  a  t  ü  r  1  i  c  h  e  K  1  a  v  i  e  r  t  e  c  h  n  i  k  "  ist  die  Xeaschöp- 
f  ung  der  III.  Auflage  zugrunde  gelegt.  Der  Text  der  seinerzeit  völlig 
umgearbeiteten  III.  Auflage  ist  fast  unverändert  beibehalten  worden. 
Der  Grund  zu  einer  Neuausgabe  bei  der  III.  Auflage  lag  einmal  in 
der  großen  und  allgemeinen  Bedeutung  der  Sache  selbst 
und  zum  anderen  in  der  Notwendigkeit,  die  vielen  kritischen  Bedenken 
und  Mißverständnisse,  die  unsere  Publikationen  hervorgerufen  hatten, 
zu  beheben  und  gleichzeitig  den  Anforderungen  der  neuzeitlichen  For- 
schung zu  genügen.  Die  früheren  Ausführungen  waren  mehr  polemischer 
Natur.  Sie  galten  in  erster  Linie  der  Kritik  der  herrschenden  Finger- 
methoden mit  ihren  unsinnigen  Übertreibungen.  Der  weitere  Zweck 
war  die  allgemeine  Einführung  der  modernen  Grundsätze  von  der 
■„Schwerkraft  und  Schwungkraft"  des  gesamten  Spielorganis- 
mus. Es  lag  uns  ursprünglich  lediglich  daran,  den  Schäden  der  über- 
triebenen „aktiven  Fingerei"  den  vernunftgemässen  Gebrauch 
des  Gewichtes,  der  Schwungkräfte  und  Rollfunk- 
t  i  o  n  e  n  des  Armes  und  der  Hand  gegenüberzustellen.  Die  kri- 
tische Gegenüberstellung  sowie  besonders  das  Hineinziehen  anderer 
Methoden  verursachte  jedoch  —  zum  Nachteile  der  Geschlossen- 
heit unseres  Werkes  —  eine  gewisse  Buntscheckigkeit  und  Un- 
übersichtlichkeit   des    Stoft'es,    hier    und    da    auch    zahlreiche    Wieder- 
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holungen  und  schUeßlich  auch  scheinbare  Widersprüche,  die  jedoch 
jedem  vorurteilslosen  Beurteiler  der  ganzen  Darstellung  ohne  weiteres 
als  formelle  Versehen  sich  zu  erkennen  gaben. 

Aus  allen  diesen  Gründen  sind  wir  trotz  innersten  VViderstrebens 
zu  einer  Neubearbeitung  des  Stoffes  geschritten.  Statt  einer  kritischen 
Analyse  haben  wir  uns  selber  der  nicht  geringen  Mühe  und  Arbeit 
unterzogen,  eine  Synthese  des  modernen  Klavierspieles  zu  ver- 
suchen, und  zwar  unter  ausschliesslicher  Berücksichtigung  von  nur 
solchen  Tatsachen,  die  praktisch  beweisbar  sind  und  die  sich 
auf  Grund  unserer  fast  203ährigen  Erfahrungen  im  täglichen  Kunst- 
leben bewährt  haben. 

Was  die  Disposition  des  Werkes  betrifft,  so  haben  wir  seinen  Stoff 
in  zwei  geschlossene  Hauptteile  gruppiert:  in  einen  theoretischen 
und  einen  praktisch-musikalischen  Teil.     Ein  in  der  Anlage 
vorgesehener,    zum  Teil  bereits  gedruckter  dritter  Hauptteil  „Die 
Psychologie    der    Kunsttechnik"    ist   jedoch   in    Fortfall    ge- 
kommen,   und  zwar  aus  räumlichen  Gründen.     Die  Hinzufügung   des 
Teiles  hätte  einerseits  den  Umfang  des  Buches  ins  Ungemessene  ver- 
grössert  und  andererseits  der  Einheitlichkeit  der  Darstellung  Abbruch 
getan.     Wir    haben  ihn    daher,    wenn    auch    ungern,    geopfert,    lassen 
ihn   aber    gesondert   als   III.  Band   unserer   Methodik    demnächst    er- 
scheinen.     Ebenso    sind    die    früheren    Kapitel:    „Ästhetik"    und 
.,Kritik"    als    überflüssig   ausgemerzt.     Der  Zweck,    dem    besonders 
der    frühere    kritische  Abschnitt   gedient   hat,    ist    erfüllt,    zumal    sich 
die    Grundsätze    von    der    Verwendung    der    Schwerkraft    allmählich 
Bahn    gebrochen    haben.       Der    historische     Anhang    in    der 
III.    Auflage,     der     an     Stelle     des     impressionistisch     geschriebenen 
Schlussteiles     „Kunst     und     Künstler     unserer    Zeit"     ge- 
setzt   war,    ist    ebenfalls   herausgenommen    und    wird   besonders    er- 
scheinen. 

Was  die  neuen  Teile  anbetrifft,  so  möchten  wir  vor  allen  Dingen 
auf  die  Abschnitte  „Anatomischer  Überblick"  und  „Physio- 
logie der  Klaviertechnik"  besonders  hinweisen  und  sie  der 
Lehrerschaft  zum  eingehenden  Studium  empfehlen.  Die  „M  e  c h  a n i k 
der  Gelenke",  sowie  die  Funktionen  der  Muskeln  werden  in  der 
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Pädagogik  immer  noch  viel  zu  wenig  gewürdigt.  Der  Wert  ist  vor 
allem  auf  die  „Schulter-Mechanik"  zu  legen.*)  Als  ausserordentlich 
wichtig  erachten  wir  sodann  den  Abschnitt  über  die  „Spi  el  kr  ä  fte". 
Hier  möchten  wir  vor  allen  Dingen  unsere  Ausführungen  über  die 
„Schwerkraft"  und  „Druckkraft"  in  den  Vordergrund  rücken. 
Eine  nähere  Betrachtung  derselben  wird  wohl  alle  Zweifel  über  das  Ge- 
wichtsspiel beseitigen.  Der  eigentliche  Schwerpunkt  unserer  Methodik 
liegt  in  den  Abschnitten  „Entspannung  und  Erschla  f  f  u  n  g"  und 
„Bewegungslehr e".  Die  letztere  wolle  man  besonders  aufmerksam 
verfolgen**).  Wir  haben  hier  alle  unserem  Spielkörper  möglichen 
Bewegungen  rein  objektiv  und  so  eingehend  als  möglich  erklärt,  um 
endlich  Klarheit  in  diese  höchst  verwickelten  Vorgänge  zu  bringen 
und  alle  über  diese  Punkte  bestehenden  Irrtümer  und  Missverständ- 
nisse aufzuklären.  Die  beigegebenen  Zeichnungen  werden  unsere 
Darstellung  hoffentlich  genügend  unterstützen.  Die  Bewegungslehre 
ist  und  bleibt  der  Kern  unserer  modernen  Methodik,  denn  anders 
als  bewegungsgemäss  lässt  sich  unseres  Erachtens  nach  die 
Kunsttechnik  nicht  lösen.  An  die  Stelle  monotoner  und  geisttötender 
Finger-Exerzitien  und  mechanischer  Etüden-Studien  hat  unweigerlich 
die  Beobachtung  und  richtige  Ausführung  unserer  Spiel- 
bewegungen zu  treten. 

Mühelosigkeit  und  Leichtigkeit,  Geschicklichkeit  und  Geschwin- 
digkeit  lassen    sich    nur    durch  eine  sachgemässe  Erziehung  zur  Ent- 

*)  Der  Begründer  der  physiologischen  Richtung  unserer  Kunsttechnik, 
sowie  vor  allem  der  Schulter-Mechanik,  ist  nach  neueren  Forschungen 
nicht  Ludwig  Deppe,  sondern  zweifelsohne  Horace  Frederick  Clark.  (Vergl. 
dessen  Schrift:  „Die  Lehre  des  einheitlichen  Kunstmittels  beim 
Klav  ier  spi  el",  Berlin  1885,  in  der  schon  die  Einheitlichkeit  des  organischen 
Massensystems  sowie  die  cyklischen  Bewegungsformen  [„Rollungen"]  und  das 
„Nach -Unten -Ziehen"  des  Schulterblattes  [pag.  46)  genau  dargestellt  sind.) 
Damit  fällt  auch  die  Priorität  E.  Calands  in  sich  zusammen.  E.  Caland  ist  viel- 
mehr nach  kompetenten  Urteilen  älterer  Deppe-Schüler  wie  T.  Bandmann,  Frau 
Professor  Döring  -  Coburg,  Domorganist  H.  Klose  -  Scluverin  u.  a. ,  die  unmittelbare 
Xachfolgerin  und  Fortsetzerin  der  Ideen  H.  F.  Clarks,  dessen  Schülerin  sie  auch  zeit- 
«•eise  war. 

**)  Unsere  diesbezüglichen  Erklärungen  haben  selbstverständlich  nur  für 
den  Lehrer  und  reife  Pianisten  Geltung.  ,, Schüler"  und  „Schülerinnen"  lasse 
man  die  Bewegungen  möglichst  unbewusst  finden,   h/w.   nachmachen. 
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Spannung  der  Muskeln  und  Gelenke,  bzw.  durch  eine  natürliche  Ent- 
wicklung zu  leichten  und  freien,  graziösen  und  rhythmisch  vollendeten 
Bewegungen  der  Arme,  Hände  und  Finger  erzielen.  Wir  müssen  mit 
aller  Entschiedenheit  betonen,  dass  wenige  Übungen  mit  Verstand 
und  Geschick  ausgeführt,  der  Technik  mehr  nützen  als  das  stunden- 
lange, geistlose  Wiederholen  rein  mechanischer  Finger-Exerzitien. 
Jedoch  möchten  wir  die  Bewegungslehre  keineswegs  rein  äusserlich 
verstanden  wissen.  Die  „Erziehung  zum  Rhythmus"  geht  vielmehr  in 
erster  Linie  den  Geist  an.  Wie  gross  die  Bedeutung  des  rhythmischen 
Bewegungsprinzipes  ist,  hat  ja  das  System  von  Professor  Jaques- 
Dalcroze  unzweideutig  erwiesen.  Unsere  Bewegungslehre  wird  man 
vor  allen  Dingen  nur  dann  richtig  verstehen,  wenn  man  sich  ihren 
Wert  vor  Augen  hält,  den  sie  bei  der  Beseitigung  von  Hem- 
mungen, also  in  den  Fällen  der  Steifheit,  Unbeholfenheit,  Un- 
geschicklichkeit, Schüchternheit  usw.  einnimmt.  Man  wolle  endlich 
unterscheiden  lernen  zwischen : 

1.  sog.  vor  b  er  eiten  den  Bewegungen,  das  sind  solche  zweck- 
mässigen Bewegungen,  die  (auf  der  Elementar-  und  Mittelstufe) 
zur  Lösung  und  Lockerung  der  Gelenke  und  Muskeln  notwendig 
sind,  die  anfangs  oft  auch  übertrieben  werden  müssen  und 

2.  rhythmisch  vollkommenen  Bewegungen,  das  sind  die  ruhigen 
und  vollendeten  Bewegungen  der  Ausbildungs- ,  bzw.  der  Meister- 
schaftsstufe. 

Die  Auswüchse  unserer  Lehre,  wie  sie  sich  leider  bei  den  zahl- 
reichen unberufenen  Nachahmern  unseres  Schwingungs-  und  RoUungs- 
systemes  oft  in  grotesker  Weise  bemerkbar  gemacht  haben,  sind 
eine  bedauerliche  Begleiterschemung.  Sie  werden  hoffentlich  bei 
tieferem  Eindringen  in  den  Stoff  verschwinden. 

Schliesslich  haben  wir  die  „Fingerbewegungen"  auf  das 
eingehendste  behandelt,  so  dass  wohl  eine  irrige  Auffassung  in  dieser 
Beziehung  kaum  mehr  aufzukommen  vermag.  Damit  wird  hoffentlich 
die  Legende  von  dem  Gegensatz  zwischen  „Fingerspiel"  und  „Gewichts- 
spiel", die  kritischer  Unverstand  erfunden  hat,  endgültig  beseitigt. 
Es  kommt  doch  lediglich  auf  eine  organische  Verschmelzung 
der  Fingerbewegungen    mit    den  Bewegungen  der  Hände    und  Arme 
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an.  Das  ist  etwas  so  Selbstverständliches,  dass  es  uns  Wunder  nimmt, 
wie   man   diese  Tatsache  je  hat  missverstehen   können.*) 

Den  „Praktischen  Teil"  haben  wir  auf  breitester  Grund- 
lage aufgebaut.  Wir  haben  auch  hier  allen  Spielbewegungen  Rech- 
nung getragen  und  auf  die  verschiedenartigsten  individuellen  Aus- 
führungsraöglichkeiten ,  wie  sie  in  der  Praxis  täglich  zum  Ausdruck 
kommen,  Rücksicht  genommen.  Einen  kategorischen  Imperativ  gibt 
es  in  einer  Kunst-Praxis  nicht,  vielmehr  hat  jeder  echte  Pädagog 
alle  Hilfsmittel  und  Möglichkeiten ,  die  dem  Schüler  nützlich  sind, 
in  Erwägung  zu  ziehen  und  anzuwenden.  Ganz  besonders  möchten 
wir  auf  die  „Anschlagslehre"  und  auf  unsere  Erklärungen  der 
musikalischen  „Spielarten"  hinweisen.  Völlig  neu  bearbeitet  ist 
auch  das  Kapitel  über  die  „Pedale  und  ih  r  e  Wir  kunge  n",  die 
wir  wegen  ihrer  Wichtigkeit  ausführlich  behandelt  haben.  Ebenfalls 
sind  die  Kapitel  „Rhythmik",  „Vortrag",  „Stil  und  Stilformen" 
neu  geschrieben. 

Gegenüber  den  mannigfachen  kritischen  Auslassungen,  die  unsere 
Lehre  hervorgerufen  hat,  können  wir  fuglich  schweigen.  Soweit  sie 
sachlich  sind,  werden  sie  wohl  ohne  Ausnahme  durch  diese  Neu- 
ausgabe hinfällig  werden.  Soweit  sie  dagegen  persönlich  sind, 
können  wir  sie  ruhig  übergehen,  da  sie  für  die  Entwicklung  der 
Sache  selbst  ohne    Belang    sind**).      Indem    wir    die    Hoffnung    aus- 


*)  Das  Missverständnis  ist  scheinbar  dadurch  entstanden,  dass  man  unsere 
Kritik  gegen  die  übertriebene  aktive  Fingertechnik  der  älteren  Methodik, 
törichterweise  dahin  auslegte ,  dass  mau  nun  überhaupt  nicht  mehr  mit  Fingern 
zu  spielen  habe.  Wir  haben  stets  den  losen  Fingerwurf  vertreten,  wie  sich 
dies  ganz  unzweideutig  aus  den  Figuren  48  u.  49,  sowie  aus  dem  Kap.  VII  unseres 
2.  Bandes:  ,,Die  Grundlagen  der  Kl  a  v  ier  te  c  hnik"  ergibt  (vergl.  hierzu 
unseren  Aufsatz:  ,, Glossen  zur  Ge  wich  ts  t  echnik"  in  der  ,, Rhein.  Musik- 
u.  Theaterzeitung"    19 10,   Heft   11,    12   u.    16). 

Die  sog.  ,,Fingerlosigkeit"  ist  eines  der  hauptsächlichsten  Merkmale  der 
,, Deppeschen  Lehre  des  Klavierspiels"  und  ihrer  Anhänger,  während  wir 
in  völligem  Gegensatz  dazu  stets  den  Streckwurf  lose  geschleuderter  Finger  zwecks 
Erzielung  schneller  Bewegungs folgen  befürwortet  haben. 

**)  Unsere  bereits  1905  durch  den  2.  Band  unseres  Werkes  erfolgte  Absage 
an  das  Deppe-Calandsche  System  war  eine  innere  Notwendigkeit-  Wer  wie 
wir  auf  dem  Boden  der  Entspannung  steht,  musste  in  allmählicher  Fort- 
entwicklung    unserer     früheren    und    richtigeren    Anschauungen    zur    Ab- 


sprechen,  dass  unsere  Anschauungen  von  dem  Werte  der  „Schwer- 
kraft" und  der  „Schwungkraft",  die  von  unseren  grössten  Künstlern 
und  Virtuosen  wie :  d' Albert,  Conrad  Ansorge,  Teresa 
Carreno,  Josef  Hofmann,  Leopold  Godowskyu.  a.  geteilt 
werden,  Gemeingut  aller  ,, Schulen"  und  Methoden  werden  möchten, 
wünschen  wir  auch  dieser  Auflage  den  alten  Erfolg.  Das  Bewusstsein, 
die  Methodik  unserer  Zeit  ein  gutes  Stück  vorwärts  gebracht  zu 
haben ,  und  das  lebendige  Interesse ,  welches  das  In-  und  Ausland 
unseren  Ideen  entgegenbringt,  lässt  uns  auch  fernerhin  dem  Kampfe, 
dem  alles  Neue  ausgesetzt  ist,  frohgemut  ins  Auge  blicken. 

Allen  Helfern  und  Förderern  dieses  Werkes  meinen  herzlichen 
Dank,  vor  allem  Herrn  Dr.  med.  Paul  Krämer  für  seine  treue 
Mitarbeit. 

Berlin-Grunewald,  November  1920.  / 

Rudolf  Maria  Breithaupt. 


lehnung  einer  Lehre  kommen,  die  den  unseren  völlig  entgegengesetzte  An- 
schauungen vertritt,  indem  sie  die  aktive  Versteifung  der  Muskeln  und 
Gelenke  mittels  der  ,, Fixation",  ,, Pronation",  ,,Adduktion"  der  Ge- 
lenke usw.  als  das  erstrebenswerte  Ziel  betrachtet.  Die  gänzliche  Verkennung 
leichter  und  loser  Fingerbewegungen  und  ihrer  Bedeutung  für  manche  An- 
schlagsarten, wie  z.  B.  für  das  leggiero,  jeu  perle  und  con  bravura, 
besonders  aber  der  starre  Schematismus  und  Dogmatismus,  mit  dem  gewisse 
physiologische  Vorgänge  in  dieser  Lehre  vorgetragen  werden,  v/aren  mit  unseren 
praktisch -musikalischen  und  künstlerischen  Auffassungen  von  der  Technik  des 
Klavierspiels  unvereinbar.  Im  Gegensatz  zu  dem  starren  Hebel  -  Mechanismus 
und  der  einseitigen  ,, Schulterblattsenkung"  möchten  wir  gerade  die  Anwendung 
aller  Hebelkräfte  in  ihren  verschiedenartigsten  Formen  und  reichhaltigsten  Ver- 
bindungen betonen.  Schliesslich  halten  wir  die  übermässige  Betonung  rein 
physiologischer  Vorgänge  und  muskulärer  Funktionen ,  wie  sie  in  den  jüngsten 
Publikationen  zutage  tritt,  für  die  Entwicklung  der  Kunsttechnik  für  durchaus 
schädlich.  Wir  laufen  Gefahr,  dass  sich  der  Schwerpunkt  der  Erziehungslehre 
mehr  und  mehr  verschiebt ,  und  dass  wir  an  die  Stelle  einer  Durchbildung  des 
Ohres,  des  Klang- und  Stilgefühl  es  wieder  eine  neue  „Mechanik"  setzen  und 
abermals  theoretischen  Spekulationen  und  einseitigen,  wenn  auch  anders  gearteten 
„Prinzipien"  zum  Opfer  fallen.  Die  Hauptsache  bleibt,  neben  den  rein  dynamisch- 
klanglichen Zwecken,  doch  wohl  nach  wie  vor  die  phrasische  Gliederung 
und  der  Aufbau  eines  Kunstwerkes  in  musikalisch-formaler  Beziehung.  Das  sei 
auch  fernerhin  die  Aufgabe   einer  wa?irhaft  künstlerischen  Erziehung! 
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Einleitung. 


,,Ist  denn  die  Welt  nicht  schon 
voller  Rätsel  genng,  dass  man  die 
einfachsten   Erscheinangen    auch 
noch  zn  Rätseln  machen  soll?" 
(Goethe.) 

Die  Anschauungen  von  der  Technik  des  Klavierspiels  und  ihren 
methodischen  Unterlagen,  wie  sie  das  verflossene  Jahrhundert 
etwa  von  1850  bis  1900  beherrscht  haben,  waren  zumeist  fehlerhaft 
oder  unzulänglich.  Die  Vorstellungen  derjenigen  technischen  Grundsätze, 
die  eine  rasche  und  der  Vollendung  sich  nähernde  Entwicklung 
der  Hand  verbürgen  sollten ,  waren  trotz  der  Lisztschen  Praxis, 
trotz  Bülows  Aper9us  und  Rubinsteins  Aphorismen,  trotz  der  Un- 
geheuern Anzahl  theoretischer  und  praktischer  Werke ,  unklar  und 
hinsichtlich  des  Kerns  grösstenteils  verschwommen.  Wer  möglichst 
viel  Fingerübungen,  Skalen,  Oktaven  usw.  täglich  studierte,  glaubte, 
der  Technik  Genüge  geleistet  zu  haben.  Man  verstand  unter 
„Technik"  nichts  weiter,  als  den  täglichen  Verbrauch  bestimmter, 
den  Zwecken  der  natürlichen  Entwicklung  und  Ausbildung  der  Hand 
meist  sehr  wenig  dienlichen  Übungen,  eine  Unsumme  von  zwecklosen 
Fingerübungen  und  Etüden,  alle  möglichen  und  unmöglichen  ent- 
setzlichen Verrenkungen  von  Fingern  und  Händen,  kurz  eine  an  die 
Kontraktionsfähigkeit  der  Muskeln  ausserordentliche  Anforderungen 
stellende  Tätigkeit  der  Finger  und  Hände,  die  sich  nur  unter  grosser 
Aufopferung  von  Nervenkräften  ermöglichen  Hess. 

Die  sogenannte  Talentlosigkeit  vieler  Schüler,  das  mangelhafte 
Vorwärtskommen ,  dieses  fortwährende  Sichdrehen  um  ein  und 
denselben  Punkt,  das  entsetzliche  Geklimper  und  Geklapper,  das  in 
unseren  grossen  Musikzentren  zur  Ungeheuern  Landplage  geworden 
ist,  die  jähe  Kluft  zwischen  Künstler-  und  Pädagogentum ,  sind  mit 
auf  diese  falschen  Begriffe  und  Vorstellungen  von  der  Technik  zurück- 

Breitbanpt,  Die  natürliche  Klavierteohnik.  1 
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zuführen.  Schuld  an  diesen  Zuständen  war  in  erster  Linie  unsere 
landläufige  Unterrichtsweise,  die  sich  auf  die  Abhaltung  der  ein- 
tönigen Taktier-  und  Abzählstunde  beschränkte,  oder  das  praktische 
„Ideal"  lediglich  durch  eine  neue  Befingerung  von  Etüden  und 
Studienwerken,  von  Klassikern  und  anderen  Meistern  des  Klaviers 
zu  verwirklichen  suchte.  Dazu  kam  der  Mangel  an  genügend 
exakter  Beobachtung  und  physiologischer  Erkenntnis  der  natürlichen 
Funktionen ,  von  der  Vernachlässigung  der  theoretischen  Prinzipien 
seitens  der  Virtuosenzunft  gänzlich  zu  schweigen.  Gerade  die  Un- 
berufenen schrieben,  und  die  Berufenen  schwiegen.  Pädagogentum 
und  Künstlertum  standen  sich  schroflf  und  verständnislos  gegenüber. 
Die  phänomenalen  technischen  Errungenschaften  und  Fertigkeiten 
unserer  grossen  Virtuosen  galten  als  „genial",  als  etwas  „Gött- 
liches", Uniehrbares  und  Unlernbares.  Kunststücke  und 
Tricks:  staunenerregende  Passagen,  ein  langausgesponnener  Triller, 
machtvolle  Akkorde,  rapide  Bhtzoktaven,  —  Dinge,  die  sich  auf  die 
einfachsten  physiologischen  Gesetze  und  Funktionen  zurückführen 
lassen  —  wurden  als  übermenschliche  Talentproben  bestaunt 
und  beklatscht,  aber  nicht,  oder  nur  schlecht  erklärt.  Man  sah,  dass 
sich  die  Finger  bewegten,  man  sah  auch,  dass  die  Hand  im  Hand- 
gelenk eine  ungewöhnliche  Geschwindigkeit  erlangen  konnte.  Also, 
schloss  man,  müsse  die  Technik  in  den  Fingern,  bzw.  im  Handgelenk 
sitzen.  Somit  setzten  Lehrer  und  Theoretiker  die  Hebel  an  diesen 
Punkten  an.  Es  brach  die  Zeit  der  Finger-  und  Handgelenkmethoden 
über  uns  herein,  die  —  beschwert  vom  Ballast  längst  veralteter,  bis 
in  die  Periode  der  Spinett-  und  Cembalotechnik  zurückreichender 
Anschauungen  —  voller  Irrtümer  war  und  in  ihren  Voraussetzungen 
über  das  Wesen  der  Technik,  über  die  Entwicklung  von  Kraft  und 
Bewegung,  Mühelosigkeit  und  Leichtigkeit,  Geschicklichkeit  und 
Geschwindigkeit  dergestalt  fehlging,  dass  sie  in  ihren  Schluss- 
folgerungen, wie  in  der  praktischen  Anwendung  zu  den  grössten 
Merkwürdigkeiten  und  Übertreibungen  gelangte.  Nicht  die  Einseitig- 
keit der  „aktiven  Fingerei"  war  ihr  Fehler,  sondern  die  völlige  Ver- 
kennung der  psycho-physiologischen,  wie  physikalischen  Begriffe. 

Die  Künstler  andererseits  waren  verschlossen  und  verhielten  sich 
ablehnend.  Sie  haben  bis  auf  den  heutigen  Tag  eine  instinktive 
Abneigung    gegen    alle    Erklärungen   und    Deutungen    ihrer    Kunst*). 


•)  Die  ausübenden  Künstler  sollten  sich  jedoch  über  ihre  „instinktive  Kunst" 
klarer  bewusst  werden  und   mehr  als  bisher  alle   Erfahrungen  und  Ideen   sammeln 


Einmal  tun  sie  alles  zum  grössten  Teil  unbewusst,  und  zum 
anderen  ist  ihnen  eine  Erklärung  lästig  und  langweilig.  Wie  es  einen 
Reichen  unangenehm  berührt,  über  Herkunft  und  Erwerb  seines  Ver- 
mögens befragt  zu  werden,  so  wünscht  auch  der  Künstler  nicht,  sich 
über  Dinge  zu  unterhalten,  die  ihm  zu  „geläufig"  geworden  sind,  als 
dass  sie  des  Interesses  theoretischer  Abstraktionen  wert  wären.  Auch 
wissen  die  wenigsten  unter  den  Ausübenden,  was  sie  tun  und  wie 
sie  spielen.  Tun  und  Denken  sind  eben  zwei  Dinge,  die  sich  nicht 
immer  vereint  finden.  Wurden  aber  Erklärungen  und  Aufschlüsse 
versucht,  so  waren  die  Beobachtungen  der  Künstler  gleichfalls  meist 
falsch  oder  doch  nur  mangelhaft,  jedenfalls  kaum  besser  als  die  der 
Pädagogen.  So  richtig  der  Gedanke  aller  künstlerischen  Erziehung 
an  sich  ist ,  das  Talent  aus  dem  Musikalischen  allein  zu  ent- 
wickeln, so  verkehrt  war  es,  darüber  die  Ausbildung  des  Rhythmisch- 
Körperlichen  zu  vernachlässigen.  Der  Hauptfehler  war:  Man 
vergass  über  dem  Spezi  fisch- Musikalischen  das  aus- 
führende Instrument,  die  körperlichen  Funktionen. 
Die  völlige  Unkenntnis  der  einfachsten  physiologischen  Begriffe,  der 
nervösen  und  muskulären  Vorgänge,  der  Gelenkfunktionen,  der 
Bedeutung  der  Masse  oder  Schwere,  der  Wurf-  oder  Schwungbewegung, 
der  Entspannung  der  Muskeln  und  Gelenke  usw.  vergrösserte  das 
Übel.  Es  entstand  ein  Wirrwarr  von  „Methoden",  deren  eine  jede 
von  der  anderen  verschieden  und  die  alle  im  Kampf  miteinander 
waren. 

Der  Einwand ,  dass  wir  ja  recht  gute  Pianisten  besässen  und 
jährlich  neues  und  gutes  Material  produzierten,  dass  also  die  alten 
Systeme  genügten ,  weil  sie  sich  bewährten  usw. ,  ist  nicht  ganz 
richtig;  denn  einmal  steht  die  Produktion  guter  Klavierkünstler  in 
gar  keinem  Verhältnis  zu  der  enormen  Anzahl  derer,  die  sich  berufen 
fühlen  imd  häufig  auch  berufen  sind,  und  zum  anderen  sind  die 
meisten  kaum  auf  die  Rechnung  einer  eigenen  pädagogischen  Richtung 
oder  irgend  eines  besonderen  Systems  zu  setzen.  Unsere  grossen 
Künstler  sind  fast  alle  ohne  Ausnahme  NaturaHsten,  Instinktspieler, 
die  nur  der  Anregung  bedurften ,  um  dann  allein  fertig  zu  werden ; 
sie  bilden  einen  erschreckend  kleinen  Bruchteil  aller  derer,  die 
um    die   Palme    des  Erfolges    kämpfen.     Auf   einige    20000  Schüler, 


und  darstellen,  die  sich  ihnen  im  Laufe  ihrer  grossen  Praxis  aufgedrängt  haben, 
um  die  Gründe  aller  technischen  Formen  deutlich  erkennen  zu  lassen.  Nur  so, 
wenn  der  Virtuose  mit  dem  Pädagogen  Hand  in  Hand  geht,  wie  es  bei  Bülow 
der  Fall    war,    kann   ein  befriedigendes   Resultat  erwartet  werden. 

1^- 


die  jährlich  unsere  Musikinstitute  besuchen,  und  von  denen  sicher 
i^g — 1^3  Pianisten  sind,  kommt  ungefähr  alle  5  bis  10  Jahre  ein  guter 
Klavierspieler.  Auf  diese  kommt  dann  alle  50  Jahre  vielleicht  ein 
Genie.     Das  sind  Tatsachen. 

Ich  sage  das  nicht ,  um  der  Pädagogie ,  die  musikalisch 
immer  Hervorragendes  geleistet  hat,  irgendwelchen  Vorwurf  zu  machen, 
—  das  Genie  hängt  bekanntlich  von  anderen  Bedingungen  als  von 
Ratschlägen  und  Ermahnungen  ab  —  sondern  ich  sage  das,  um 
diejenigen  aufzuklären,  die  durch  falsche  Begriffe  und  Vorstellungen 
vom  Wesen  der  Technik  einerseits,  und  durch  die  starre  Betonung 
rein  technischer  Dinge  andererseits  irre  geleitet  werden.  Den  scharfen 
Spürsinn  für  den  richtigen  Weg  haben  immer  nur  Wenige,  und  von 
diesen  besitzen  die  Wenigsten  das  Genie  oder  befinden  sich  in 
solchen  sozialen  Verhältnissen,  dass  sie  sich  den  Luxus  der  Klavier- 
kunst erlauben  können.  Den  Irrenden  aber  zu  helfen,  sie  auf  einen 
gesunden  Weg  zu  lenken,  ist  an  sich  schon  ein  verdienstliches  Werk. 

Dazu  kommt,  dass  heutzutage  nicht  mehr  Inhalt  und  Umfang 
der  Technik  schlechthin  das  entscheidende  Kriterium  bilden,  —  eine 
vollendete  Technik  wird  von  allen  Pianisten  zur  Wiedergabe  irgend 
eines  Kunstwerkes  unumgänglich  verlangt  und  vorausgesetzt  —  sondern 
ihre  Qualität,  ihre  Vorzüglichkeit  und  Güte.  Hing  der  Erfolg  früher 
von  der  Technik  im  allgemeinen  ab ,  so  entscheiden  jetzt  die  be- 
sonderen technischen  Fähigkeiten. 

Die  folgenden  Grundsätze  hat  ein  gesunder  künstlerischer  Natura- 
lismus längst  durchgeführt.  Was  jedoch  neu  ist,  ist  der  Versuch 
einer  Darstellung  unserer  gesamten  neueren  Methodik  und  Spielpraxis, 
und  unser  Bestreben,  an  der  Hand  des  älteren  und  neueren  psycho- 
physiologischen Tatsachenmaterials  zu  einer  brauchbaren,  natürlichen 
Spielweise  und  zu  allgemein  gültigen  technischen  Grundlagen  zu  ge- 
langen. Das  „Was"  soll  dabei  zurücktreten,  und  das  „Wie"  und 
„Warum"  in  den  Vordergrund  gerückt  werden.  Den  Begriff  der 
Technik  klar  zu  begrenzen,  die  Irrtümer  und  Fehler  früherer  Zeiten 
zu  beseitigen,  auf  die  Natur  unseres  Spielkörpers  zurückzugehen  und 
seine  Bewegungen  und  Funktionen  richtig  zu  erklären  und 
zu  beschreiben,  dünkte  uns  dabei  die  Hauptaufgabe. 

Dass  das  Bedürfnis  für  ein  grundlegendes  pädagogisches  wie 
kritisch-analytisches  Werk  besteht,  dass  man  auch  auf  dem  Gebiete  der 
Klavierkunst  wie  in  der  Gesangskunst  auf  das  Einfache  und  Natürliche 
zurückgreift  und  mehr  und  mehr  zu  der  Überzeugung  kommt,  dass 
es  mit  den  unzähligen  „Methoden"  nicht  weiter  geht,  dafür  sprechen 


manche  deutlichen  Beweise.  Auch  von  berufener  Seite  wird  endlich 
in  diesen,  für  viele  Existenzen  so  ausserordentlich  wichtigen  Fragen 
die  Feder  ergriffen.  So  haben  wir  in  letzter  Zeit  einen  grossen 
Fortschritt  aufzuweisen ,  und  ich  werde  nicht  versäumen ,  über 
die  wichtigsten  Methoden  und  die  bedeutendsten  Resultate  der 
jüngsten  psycho  -  physiologischen  Forschungen  und  praktischen 
Empirie  im  Verlaufe  der  Abhandlung  mich  zu  verbreiten,  zumal  da 
unsere  Bestrebungen  eine  sehr  verschiedene,  teils  ungerechte,  teils 
unverständige  Beurteilung  erfahren  haben.  Trotzdem  bleibt  noch  viel 
zu  tun  übrig.  Zwar  beginnt  es  in  den  Köpfen  allmähhch  heller  zu 
werden,  aber  eine  durchgreifende  Reform  der  Methodik  steht  noch 
aus.  Eine  „Methode"  ä  la  Liszt,  Tausig  oder  Bülow,  eine  Rubin- 
steinsche  Schule  usw.  hat  es  nie  gegeben.  Eine  Methode  im  ob- 
jektiven, alleinsehgmachenden  Sinne  ist  auch  undenkbar.  Studien  und 
Erfahrungen,  die  ganze  Summe  von  zu  verwertenden  und  oft  nicht 
zu  unterschätzenden  Kenntnissen  geben  nur  den  Boden  ab,  auf  dem 
die  sich  frei  entwickelnde  Pflanze  gedeihen  soll.  Jeder  Mensch  ist 
vom  andern  verschieden,  hat  ein  anderes  Empfinden,  andere  Finger 
und  Hände.  Nur  eine  „Methode"  hat  Berechtigung :  die  „Individual- 
methode",  wenn  ich  so  sagen  darf,  —  und  diese  setzt  einen  Künstler 
voraus.  Jede  wahre  Pädagogie  ist  eine  Kunst,  und  nur  derjenige, 
der  für  jeden  Einzelfall  konstruktiv  verfährt,  der  jedem  Schüler 
seine  aus  dessen  eigner  Individualität  sich  ergebende  „Methode" 
auf  den  Leib  zuschneidet,  der  immer  der  fremden  Natur  sich  anzu- 
passen weiss  und  nicht  müde  wird,  mit  und  für  das  Individuum  zu 
schaffen  und  den  Schüler  aus  sich  selbst  zu  entwickeln,  hat  Anspruch 
auf  Anerkennung  und  Bedeutung  als  Lehrer,  Meister  und  Künstler. 
Ein  solcher  kennt  keine  „Methode"  im  gemeinen  Sinne,  sondern 
nur  ein  Arbeiten,  ein  Ringen  mit  dem  spröden  Stoff,  ein  Sich- 
quälen mit  dem  Menschen,  seinem  Charakter  und  seinen  Verhält- 
nissen, —  ein  Schaffen. 

Jeder  Klavierspieler  hat  seine  eigene  Technik;  die 
Technik  ist  individuell.  Nur  hinsichtlich  der  geschichtlichen 
Entwickelung  der  Technik,  die  aufs  engste  mit  der  Veränderung 
und  Durchbildung  des  Instrumentenbaues  zusammenhängt,  darf  man 
von  „Schulen"  sprechen. 

Wie  der  Bau  unserer  heutigen  Klaviere  überhaupt  die  gesamte 
Technik  bedingt,  so  hat  sich  aus  der  Verschiedenheit  der  Bauart, 
der  Konstruktion  von  Rasten,  Lyra,  Resonanzboden,  Mechanik  usw. 
mit    ihren    Verbesserungen    und    Verfeinerungen    im    einzelnen    wie 


im  ganzen ,  auch  eine  Verschiedenheit  der  „Schulen"  und  „Methoden" 
herausgebildet.  Man  kann  also  hinsichtlich  des  Instrumentenbaues  z.  B. 
von  einer  französischen  und  einer  deutschen  Schule  sprechen.  Während 
ifcrard-Paris  und  seine  Schwestersysteme  (Steinway  &  Sons  u.  a.) 
eine  ausgezeichnete,  exakte  Mechanik  herstellen,  eine  vollendete  Aus- 
geglichenheit der  Register  und  einen  klingenden  Diskant  besitzen, 
und  mit  der  leichten  und  flüssigen  Spielart  (guten  Repetitionsmechanik) 
dem  Sinne  der  Franzosen  für  FJeganz  und  Bravour  entgegenkommen, 
bevorzugt  der  Deutsche,  seiner  Neigung  zum  Harmonischen  ent- 
sprechend, den  voluminösen  Bass,  einen  tieferen  Tastenfall  und  die 
schwereren  Hebel  deutscher  Fabrikate  (cf.  Bechstein,  Blüthner). 
Die  Bauarten  ergeben  Spielarten !  In  diesem  Sinne  ist  auch  die 
Mozartsche  und  Beethovensche  Technik  von  der  Lisztschen  ver- 
schieden, da  letztere  sich  schon  auf  der  Erfindung  der  Repetitions- 
mechanik von  Erard  (1825)  aufbauen  konnte. 

Was  man  sonst  landläufig  unter  „Methoden"  versteht,  ist  häufig 
der  Verderb  für  viele  Talente.  Jeder  solcher  fehlerhaften,  physio- 
logisch oft  unmöglichen  „Methode"  haftet  etwas  Starres  an;  sie 
zwingt  zur  Unfreiheit,  hemmt  das  Individuum  in  der  eigenen  Ent- 
faltung und  vernichtet  oft  das  Beste:  das  künstlerisch  Eigene,  die 
Selbständigkeit.  Dass  wir  so  viele  Techniker  und  so  wenig  Künstler 
haben,  ist  mit  auf  die  Rechnung  der  zahllosen,  meist  völlig  wertlosen 
„Methoden"  zu  setzen.  Ich  wüsste  auch  kein  künstlerisches  Fach 
ausser  der  Gesangs-  und  Klavierkunst,  in  dem  noch  heute  soviel  Unfug 
mit  „M  e  t  h  o  d  e  n"  getrieben  wird.  Das  Einfache  ,  NatürUche  wird 
übersehen,  und  das  Geheimnisvolle,  Komplizierte,  Ausgeklügelte 
wird  gelehrt. 

Die  gesamte  Klaviertechnik  beruht  aber  —  als  auf  dem  Funda- 
ment jedes  künstlerischen  Spieles  —  auf  ganz  bestimmten,  einfachen 
und  natürlichen  Bewegungen,  nervösen,  wie  muskulären 
Funktionen,  die  ihrerseits  die  Beobachtung  bestimmter  psycho- 
physiologischer Gesetze  voraussetzen.  Eine  natürliche  Methode 
besteht  in  der  richtigen  Anwendfung  dieser  gegebenen 
physiologischen  Grundlagen  und  der  richtigen  Ent- 
wicklung der  Individualität  nach  dieser  Seite  hin. 
Also  freie,  natürliche  Schulung  von  Fingern,  Händen  und  Armen, 
unter  Wahrung  und  Entwicklung  jeder  persönlichen  Eigenheit. 
„Lerne  deine  Werkzeuge  gebrauchen,  und  du  wirst  spielen"  sollte 
man  an  den  Anfang  jeder  Pädagogik  stellen.  Nach  Massgabe  gewisser 
objektiver    Bewegungsgrundsätze  kriechen,   gehen,  laufen  und  auf 


dem  Instrument  herumspringen  lehren  und  lernen,  das  ist  das  einzige, 
vernünftige  Prinzip.  Mit  Kniffen,  Tricks,  geheimnisvollen  Übungen, 
Verrenkungen,  Zerrungen  und  Straffungen,  Turnübungen  und  sonstigen 
Tollheiten  hat  noch  keiner  die  Kunst  des  Klavierspielens  erlernt. 

Es  ist  jedenfalls  ein  grosser  Irrtum,  die  Technik  ausschliesslich 
vom  Übungsstoff  abhängig  zu  machen.  Die  Anzahl  grosser  Begabungen 
beweist  tagtäglich  die  Existenz  einer  latenten  „Naturtechnik". 
Virtuosen  und  Wunderkinder  sind  keine  Ausnahmen;  sie  sollten  uns 
stets  ein  Vorbild  sein.  Was  sie  kennzeichnet  jst  dieses:  sie 
spielen  richtig.  Ihr  einziges  Wunder  ist  ihre  Natürlichkeit. 
Gewiss,  ihre  Techniken  sind  individuell,  fliessen  aus  dem  künstlerischen 
Vermögen,  sind  zum  grössten  Teil  Bluts-  und  Temperamentssache,  — 
aber  die  technischen  Grundlagen  sind  bei  allen  ziemlich  gleich. 
Die  Bewegungsfbrmen  einer  künstlerischen  Persönlichkeit  lassen  sich 
objektivieren,  lassen  sich  lehren.  Es  heisst  nur,  die  Äusserungen 
einer  genialen  Natur  aufzufangen,  umzuwerten,  nachzuahmen  und  zu 
fixieren.     Jeder  Schritt  zur  Natur  bringt  uns  der  Kunst  näher. 

Jede  Technik  ist  abhängig : 

1.  von  dem  Bau   des  Instrumentes, 

2.  von  dem  organischen  —  anatomischen  —  Bau  der  Finger, 
Hän de,  Arme,  ihren  Muskel-Funktionen  und  der  Mechanik  der 
Gelenke, 

3.  von  der  durch  Übung  gewonnenen  Verfeinerung  der  geistigen 
Zentren,  d.  h.  von  dem  mühelosen  und  leichten  Ansprechen 
der  nervösen,  wie  muskulären  Bahnen, 

4.  —  im  letzten  und  höchsten  Sinne  —  von  dem  künstlerischen 
Vermögen:  Phantasie,  Klanggefühl,  Vorstellungsintensität,  Aus- 
drucksfähigkeit und  Gestaltungskraft. 

Hierin  irren  fast  alle  Verfasser  von  technischen  Studienwerken. 
Eine  Kritik  der  bestehenden  Studien  von  Czerny,  Clementi,  bis 
hinauf  zu  Plaidy,  Schmitt,  Merkel,  Köhler,  KuUak,  Tausig,  Villoing, 
Beringer  usw.  .  .  .  würde  zu  keinem  positiven  Resultat  führen.  Alle 
geben  nur  das  „Was",  niemals  oder  nur  selten  das  „Wie".  Sie  irren 
alle  in  dem  Glauben,  Millionen  von  Übungen  könnten  eine  Technik 
schaffen,  und  sie  übersehen,  dass  es  einzig  und  allein  auf  den 
richtigen  Gebrauch  von  Armen,  Händen,  Fingern,  also  auf 
zweckmässige,  mühelose  und  leichte  Bewegungen  an- 
kommt,  um  Tausende  und  Abertausende  von  Übungen  spielend  zu 
bewältigen.  An  der  reichhaltigen  Materie,  an  dem  oft  vollendeten 
Inhalt  all  der  Studien   ist  nicht  zu  rütteln,   wolil  aber  ist  der  Vorwurf 


zu  erheben ,  dass  nur  wenige  dem  Schüler  einen  Begriff  oder  eine 
klare  Vorstellung  von  einer  leichten  und  nalüdichen  Ausführung 
dieser  oder  jener  Übung  ermöghchen.  Solange  man  den  Schwer- 
punkt auf  den  abstrakten  Inhalt  legt,  den  Erfolg  in  neuen, 
mehr  odei  weniger  verwickelten  und  ausgeklügelten  Finger-Übungen 
sieht  und  die  Ausführung,  das  „Wie"  vernachlässigt,  ist  es  un- 
möglich, ein  freies  rhythmisch-vollendetes  Spiel  aufzubauen  und  die 
Technik  zu  einem  Mittel  künstlerisch-schöner  Zwecke  auszugestalten. 
Auf  Einzelheiten  aller  dieser  technischen  Studienwerke  näher  ein- 
zugehen, ist  unmöglich  und  auch  nicht  der  Zweck  dieser  Arbeit.  Im 
wesentlichen  tragen  sie  alle  dieselben  Züge,  und  es  genügt,  auf  die 
Kernfragen  hinzuweisen.  Wir  geben  am  Schluss  dieses  Werkes  einen 
grossen,  umfassenden  ÜberbUck  über  das,  was  wissenschaftlich- 
technisch bisher  geleistet  wurde  und  für  unsere  Zeit  objektiv  von 
Wert  ist.  Unsere  vornehmste  Aufgabe  ist  es,  die  alten  methodischen 
Irrtümer  und  Fehler  zu  beseitigen.  Es  gilt,  ein  Handbuch  der 
pianistischen  Praxis  auf  moderner,  psycho-physiologischer 
Grundlage  zu  schaffen,  das  sowohl  die  Mechanik,  —  die  Lösung 
der  rein  -  spielerischen  Probleme  durch  das  natürliche  Agens  des 
Gesamtorganismus  —  als  auch  das  klangliche  Zweckmoment 
der  Technik:  die  Erzeugung  des  vollkommenen  Kunst- 
tones, und  damit  das  Künstlerisch- Musikalische,  wie  das 
Instrumentel  1-Ästhetische  als  ein  Produkt  freier,  seelischer 
Ungebutidenheit  und  natürlicher  Körperbewegung  in  den  Vordergrund 
des  allgemeinen  Interesses  rücken  und  gegenüber  den  beschränkten 
und  unschönen  Wirkungen  der  alten  Schul -Techniken  fest  be- 
"Tünden  soll. 
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Hand  FRANZ  LISZTS  :  Photographie  nach  einem  Gips-Abguss  im  Besitze  des  Liszt-Miiseums  in  Weimar. 
Fesselnder,  energievoller  Naturtyp  mit  stark  ausgearbeiteten  Lani:fingern.  Starkes,  kühnes  Knochen- 
gerüst, kräftige  Sehnen  und  schlaffe,  dehnbare  Bäudermasse  (vgl.  die  ungeheure  Spannweite  der 
einzelnen  Finger  infolge  der  sehr  tiefliegenden  ßindebänder).  Eigentümlich  eingezogener,  im  ersten 
Gliede  eingebogener  Daumen,  der  das  iiaturalistische  Spiel  der  Oktaven  (mir  querliegendem  ersten 
Gliede  besonders  auf  Obertasten)  sinnfällig  zum  Ausdruck  bringt. 


Hand  EUGEN  D'AI.BERTS:  Originalaulnalimc.     Pbot.  .1.  E.  S,-ba:u\viiilil<'r,  Berlin. 

Elastischer  Typ  von  mittlerer  Grösse.     Kurzfingerlge,    gedrungene  Hand    von   höchstem  Ebenmass  der 

Teile.     GleichmSssige  Knöchelpartie,    plastischer   5.  Finger   (guter  Muse,  digiti  VI,    stark   ausgebildete 

Polster,  kraftiges  Handgelenk,  naturalistischer,  ausgearbeiteter  und  energischer  Daumen. 


Teil  I. 

Psycho-Physiologie  der  Klavier-Technik. 

„Die  Natar  auffassen  und  sie  uomittel- 
bar  benutzen,  ist  wenip  Mensrhen  gegeben ; 
zwischen  Erkenntnis  und  Gebranch  er- 
finden sie  sicli  gern  ein  Lnftgespinst,  das 
sie  sorgfältig  ausbilden,  und  darüber  den 
Gegenstand  zugleich  mit  der  Benutzung 
vergessen."  (Goethe.) 

Kapitel  I. 

Anatomischer  Überblick. 
I.   Knochen  und  Gelenke. 

I.  Die  Schulter:  Das  Skelett  der  Schulter  besteht  aus  zwei 
Hauptteilen:  dem  Schlüsselbein  und  dem  Schu  1  t.erblatt. 

a)  Das  Schlüsselbein  (Fig.  i  und  2)*)  ist  ein  langer,  etwas 
abgeplatteter,  quer  verlaufender,  geschweifter  Knochen,  dessen  inneres 
Ende  mit  dem  festen  Teile  des  Brustkorbes  im  sog.  „Brustbeingelenk" 
zusammenstösst,  und  dessen  äusseres  Ende  mit  dem  Schulterblatt 
an  seinem  höchsten  Knochenvorsprung,  der  sog.  „Schulter-Höhe",  ver- 
bunden ist.  Dieses  äussere  Ende  ist  beweglich.  Die  Bewegungs- 
möglichkeiten sind  Hebung  („Achselzucken")  und  Senkung  sowie 
Drehungen  um  das  innere  Ende  nach  vorn  und  hinten  (Schulter  vor 
und  zurück).  Auch  bei  den  Armbewegungen  ist  es  hervorragend 
beteiligt  (z.  B.  bei  Hebungen  bis  zur  Senkrechten). 

b)  Das  Schulterblatt  (Fig.  i  und  2)  ist  eine  flache,  tafel- 
förmige Knochenplatte,  die  frei  an  dem  Brustkorb  anliegt  und  völlig 
von  Muskeln    bedeckt    ist;    es    ist    nur    mit    dem    äusseren  Ende  des 


*)  Die  anatomischen  Zeichnungen  i — 7  a  u.  b  sowie  Fig.  12  und  15  a — c 
wurden  dem  „Grundriss  der  Anatomie  für  Künstler"  von  Prof.  M.  Duval 
mit  besonderer  Genehmigung  des  Verlages  von  Ferdinand  Enke- Stuttgart  ent- 
nommen, alle  übrigen  sind  dagegen  Originalzeichnungen,  die  nach  den 
Angaben  des   Verfassers  angefertigt  sind. 
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Fig.  1. 

Schultergürtel  der  rechten  Seite  von  vorn.     */,  natürliche  Grösse. 


Rabenschnabelfortsatz 
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UntererWinkel 
des  Schulterblattes 

Fig.  2. 
Schultdrgttrtel  der  racbteu  Seit«  tod  hinten.     Vs  natürliche  Oröise. 


Schlüsselbeines  im  Schlüsselbein-Gelenk  an  der  Schulterhöhe  ver- 
knüpft, sonst  aber  frei  und  daher  sehr  beweglich.  Es  kann  gehoben 
und  gesenkt  (herabgezogen)  werden,  und  vermag  Drehungen  um 
das  äussere  Ende  des  Schlüsselbeines  (in  der  Schulter-Höhe)  zu  voll- 
führen.    Unter  der  Schulter-Höhe,  vom  Schlüsselbein  überdeckt,  hegt 
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Fig.  8. 
Uerlifer  Oberarm  vou  vorn.     \  natilrliilie  Grösse. 

die  Schultergelenkpfanne ,   in  die  der  kugelige  Ukerarmkopf  einsetzt. 
Hierdurch  wird  das  Schultergelenk  gebildet. 

2.  Der  Oberarm  (Fig.  3)  besteht  aus  einem  Knochen,  dem 
Oberarmbein,  dessen  beide  Enden  stark  verdickt  sind.  Das  obere  P2nde, 
der  „Kopf,  weist  die  Form  einer  Kugel  auf,  die  der  Pfanne  des 
Schulterblattes    angepasst    ist   und    in    derselben    hin-  und  hergleitet. 
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Das  untere  Ende  zeigt  am  äusseren  Rande  ebenfalls  eine  (kleinere) 
Kugelform  („Köpfchen"),  die  auf  die  Kugelgelenkfläche  der  Speiche  an- 
gepasst  ist,  während  am  inneren  Rande  uns  die  sog.  „Rolle"  entgegen- 
tritt, um  die  sich  das  Ellengelenk  fauch  Scharniergelenk  genannt) 
herumlegt  (cf.  Fig.  6  u.    I2j. 

3.  Der  Unterarm  (Fig.  4)  setzt  sich  aus  zwei  Knochen  zu- 
sammen, der  „Elle"  und  der  „Si)eiche".  Sie  liegen  parallel  nebenein- 
ander, kreuzen  sich  aber,  wenn 

Oben  Ge}/n)(flär)ie 
derSpeicke 


.Elknhogenforbatt 


Reicher)  Kopfrhen 
Mals 


L  HnJhmncUömigfr 

Aüssavuü 
-  [i'rähenfortjcUz 
EUenäojiJügkeU 


SpeichenRauhigkeä  | 
/füfdenBiceps) 


Speiche  - 
Muulstück 


\~  Eile.Mlttdstilck 

1_  Zmscherüaiocken 
imifli 


die  Speiche  sich  um  die  Elle, 
oder  genauer:  um  eine  in  der 
Längsrichtung  des  Unterarmes 
zu  denkende  Achse  dreht.  Die 
obere  Gelenkfläche  der  Eilt 
ist  halbmondförmig  ausgebuch- 
tet und  greift  um  die  „Rolle" 
herum.  Das  obere  Ende  der 
Speiche  ist  schalenartig  ausge- 
höhlt und  auf  das  kugelige 
Köpfchen  des  Oberarmbeines 
angepasst.  Die  untere  nEnden 
von  Elle  und  Speiche  sind  un- 
gleich lang.  Die  Speiche  reicht 
weiter  als  die  Elle.  Beide  haben 
am  unteren  Ende  kleine  Vor- 
spriinge  („Griffelfortsatz").  Das 
Speichenende  verbindet  sich 
mit  den  beiden  ersten  Hand- 
wurzelknochen (Kahnbein  und 
Mondbein),  das  Ende  der  Elle, 
(zwar  nicht  direkt)  mit  den 
Handwurzelknochen.  Zwischen 
beiden  befindet  sich  nämlich 
eine  „dreieckige  Gelenk- 
scheibe", die  mit  der  Elle 
einerseits  und  dem  Hand- 
wurzelknochen andererseits  eine  Gelenkverbindung  eingeht. 

4.  Die  Hand:  Das  Gerüst  der  Hand  (Fig.  5)  ist  dreiteilig ,  es 
besteht  aus  Handwurzel,  Mittelhand  und  Fingern.  Die  Handwurzel  setzt 
sich  aus  zwei  übereinanderlagernden  Gruppen  von  je  4  Knochen,  die 
Mittelhand   aus   5,  der  Daumen   aus   2,  und  die  übrigen  Finger  setzen 
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-  EUenköpfchen. 
^ —  Griffel fnrtsalt 


Untere  Gelenkßädu  Untere  (feknk/lache 
(krSpeidic  dcrElU 


Fig.  4. 
Knochen  des  rechten  Unterarmes. 


",  natflrl.  Gröaae. 


sich  aus  je  3  Knochen  zusammen.  Die  erste  Reihe  der  Handwurzel- 
knochen steht  mit  dem  unteren  Speichenende,  die  zweite  Reihe  mit 
der  ersten  übergeordneten  Reihe  in  kugelartiger  Gelenkverbindung.  Die 
Fingerglieder  heissen:  Grun4glied,  Mittelglied  und  Nagel- 
oder Endglied.  Die  äussere  Fläche  der  Hand  bezeichnet  man  mit 
Handrücken;  die  innere  als  Handteller  (i.  d.  Sprache  der 
Klaviertechnik  auch  „Hohlhand",  „Hohlmuschel"  genannt).  Die  beiden 
Seiten  heissen  Daumenseite  und  Klein fingerseite. 


.\fondbdn 
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FifT.  5. 
Skelett  der  rechten  Hand,  von  der  UohlhandseitA.     '/»  nattirl.  Grösse. 


II.  Mechanik  der  Gelenke. 

Die  Gelenke  sind  die  Verbindungen  zweier  Knochen,  die  an 
ihren  Endpunkten,  den  sog.  „Gelenkflächen",  aufeinanderstossen.  Diese 
Gelenkflächen  sind  mit  einer  feinen  Knorpelschicht  überzogen  und 
mit  Bändern  seitlich  zusammen  verknüpft.  Innerhalb  der  Gelenk- 
kapsel wird  eine  fettige  Substanz  abgesondert,  die  die  Gelenkflächen 
einölt  und  ihnen  ein  feines,  weiches  Gleiten  ermögUcht. 

Wir  unterscheiden  gemäss  der  Gestaltung  der  Gelenkflächen: 
straflFe  Gelenke,  kugelförmige  Gelenke,  Winkel-  oder  Scharniergelenke, 
eiförmige  Gelenke  und  Sattelgelenke.  Hinsichtlich  ihrer  Bewegungs- 
fähigkeit zerfallen   die  Gelenke  in   freie   und  beschränkt- freie  Gelenke 


Die  straffen  Gelenke  (z.  B.  zwischen  Handwurzel-  und  den  Mittel- 
handknochen der  äusseren  Finger)  lassen  nur  geringe  Bewegungen 
der  Knochen  zu,  sind  also  beschränkt-freie  Gelenke.  Kugelgelenke 
(z.  B.  das  Schultergelenk,  Fig.  1/2)  sind  solche,  deren  eine  konvexe 
Gelenkfläche  die  Gestalt  einer  Halbkugel  hat,  die  in  dem  ausgehöhlten 
(konkaven)  Teil  der  anderen  Gelenkfläche,  der  „Pfanne",  hin-  und 
hergleitet.  Die  Kugelgelenke  sind  als  völlig  freie  Gelenke  anzusehen. 
Sie  lassen  Bewegungen  in  jeder  Richtung  und  um  mehrere  Achsen 
zu.  Das  Scharniergelenk  wird  dadurch  charakterisiert,  dass  eine 
Gelenkfläche  die  Form  einer  Rolle,  die  andere  die  Form  einer  auf- 
gepassten  Hohlkehle  hat.  Solche  Gelenke  (z.  B.  Ellenspeichen-Gelenk 
des  Unterarmes,  Fig.  6)  sind  beschränkt-frei,  da  sie  nur  Bewegungen 
um  eine  Achse  ermöglichen. 

Bei  den  Ei-Gelenken  ist  die  eine  Fläche  eiförmig  (daher  der 
Name),  die  andere  ist  eine  Pfanne  (z.  B.  Gelenk  zwischen  Handwurzel 
und  dem  Unterarm);  sie  sind  auch  beschränkt-frei,  da  sie  nur  Be- 
wegungen um  zwei  Achsen  erlauben. 

Das  Sattelgelenk  (z.  B.  das  Gelenk  zwischen  Daumen  und  Hand- 
wurzel) weist  sattelförmige  Gelenkflächen  auf,  es  ist  beschränkt-frei 
und  gestattet  Bewegungen  nach  zwei  Richtungen  hin. 

1.    Gelenke  des  Armes. 

I.  Das    Schultergelenk    ist    ein   durchaus    freies    Kugelgelenk. 
Als  solches  ist  es  für  das  Klavierspiel  äusserst  wertvoll.    Es  ermög- 
licht   der  Hand  und  dem    Arm  jede  Bewegung  nach  jeder  Richtung 
hin.    Die  für  uns  in  Betracht  kommenden  Bewegu ngs formen  sind : 
Arm-Abstrecken    und    Arm- Anzieh  en  (Abduktion — 
Adduktion,  irrtümlicherweise  meist  als  Hebung — Senkung 
nach  der  Seite  bezeichnet)  (vergl.  „Spiel-Bewegungen"), 
Arm-Heben    nach   vorn  (oben)  und  Arm- Senken  nach 
unten  (hinten)  (vergl.  „Spiel-Bewegungen"), 

Bewegungen  vorwärts  und  rückwärts  (vergl.  „Spiel- 
Bewegungen"), 

Oberarm-Drehungen  um  eine  vom  Schultergelenk  schräg 
nach  aussen  (seitlich)  verlaufende  Achse  (vergl.  „Spiel-Be- 
wegungen") und 

Oberarm-Rollungen  um  die  Längsachse  des  Oberarms 
(vergl.  „Spiel-Bewegungen"). 
Dann  kommen  noch   Bewegungen  des  Armes  vor  dem   l.eib  bis 


\6 


zur   schrägen  Lage    vor,    wie    sie    am    auffälligsten  das  Spiel  mit  ge- 
kreuzten Armen  (beim  Überschlagen  der  Hände)  zeigt. 

Im  Spiel  beträgt  die  Abstreckung  des  Armes  (Abduktion)  ge- 
wöhnlich nicht  über  45*' — 60^ — 70''.  Sie  ist  geringer  bei  geschlossener 
Haltung  mit  am  Körper  angezogenem  Oberarm  (Spiellage  der  mittleren 
Oktaven),  grösser  bei  freierer  Haltung  und  ausgeweiteten  Armen  (S])iel- 
lageder  extremen  Oktaven  an  den  beiden  Endpunkten  des  Instrumentes). 
Die  äusserste  Hub -Höhe  nach  vorn  in  der  Ebene  der  Senkrechten, 
sowie  die  Abduktion  betragen  wohl  go".  Diese  Grenze  wird  nur  ver- 
einzelt im  grossen,  virtuosischen  Spiel  überschritten,  wobei  dann  das 
Schulterblatt  mit  gehoben  oder  emporgezogen  wird.  Im  allgemeinen 
soll  die  Schulter  nicht  übertrieben  gehoben  werden  und  nicht  dauernd 
in  dieser  Stellung  verharren.  Man  soll  vielmehr 
stets  daran  denken,  sie  beweglich  (=  „entspannt") 
zu  halten  und  nach  jedem  Hub  zu  senken ;  doch 
sind  das  Heranziehen  der  Schulter  und  die  grössere 
oder  geringere  Ausnutzung  ihrer  Bewegung  und 
ihrer  sie  umlagernden  Muskelkräfte  individuell 
verschieden.  Gut  ist  es,  wenn  der  Künstler  sowohl 
über  den  geschlossenen  Schultergriff  ver- 
fügt ,  als  auch  den  Arm  frei  aus  hochgereckter 
Schulter  schleudern  kann. 

Die  Oberarm-Drehungen  umfassen  einen 
weiten  Spielraum.  Sie  gehen  bis  zu  go**  in  der 
Ebene  der  Senkrechten,  und  bis  zu  120''  in 
der  Ebene  der  Wagerechten.  Die  Ausholung 
ist  jedoch  meist  sehr  gering,  da  die  Bewegungen 
des  Oberarmes  im  allgemeinen  sehr  klein  sind; 
sie  wird  um  so  grösser,  je  mehr  wir  die  höher 
und  tiefer  gelegenen  Oktaven  bespielen. 

Die  Oberarm-Drehungen  bewirken  auch  die  sog.  „Rühr" -Be- 
wegungen des  Armes  im  Schultergelenk,  das  sind  solche,  die  um 
eine  seitlich-schräg  zu  denkende  Achse  gehen.  Sie  erzeugen  kreis- 
förmige Bewegungen  der  Hand  über  dem  Instrument,  durch  eine 
Kolbenstangen-Bewegung  des  Unterarmes  (Beugung — Streckung)  in  Ver- 
bindung mit  dem  Oberarm  (wie  beim  Kaffee-Mahlen  oder  Mus-Rühren). 
Die  Oberarm-Rollungen  sind  Drehungen  des  Oberarmes  um 
seine  eigene  Längsachse ,  wobei  der  Unterarm  mitgeht,  Rollen  wir 
z.  B.  den  am  Körper  anliegenden  Oberarm  zugleich  mit  dem  recht- 
winklig  gebeugten    Unterarm ,    bis  der  Unterarm    ganz    seitlich  steht, 


Fig.  6. 
UmTisszeiclinunK   des  Kno 
chens    des    rechten    Ellen 
bogengelenkes,   von   vorn 

I  Oberarm.  2  Elle.  3  Speiche 
4  ÄussererOberarmknorren 
6  Köpfchen.  7,  8  Rolle  des 
Oberarmes.  9  Krähengrube, 
10  Krähenfortsatz  der  Elle 

II  Köpfchen   der  Speiche 
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so  beträgt  der  Ausschlag  etwa  90".  Erhebt  man  den  Oberarm  mit 
rechtwinkUg  gebeugtem  Unterarm  bis  zur  Wagerechten,  so  ist  ein 
Ausschlag  von  120°  von  der  Horizontalen  an  (nach  hinten  und  oben) 
durch  Oberarm-Rollung  möglich. 

2.  Das  Ellenbogengelenk:  Es  ist  aus  zwei  Gelenken  zu- 
sammengesetzt, dem  Ellen-  oder  Scharniergelenk  und  dem  Rollgelenk. 
Dazu  kommt  eigentlich  noch  ein  drittes  Gelenk,  nämlich  ein 
kleines  Zwischen-Rollgelenk  zwischen  Elle  und  Speiche  (Fig.  6). 

Das  Scharniergelenk  ist  ein  beschränkt-freies,  es  lässt  nur  Be- 
wegungen um  eine  Achse  zu.  Dieses  ergibt  sich  schon  aus  der 
Anordnung  der  Knochen,  die  infolge  der  Umlagerung  der  Ellen- 
Hohlkehle  um  die  Rolle  des  Oberarmbeines  keinerlei  seitliche  Ver- 
schiebungen gestatten.  Der  Unterarm  kann  mittels  dieses  Gelenkes 
nur  Beugungen  gegen  den  Oberarm  und  Streckungen  von  ihm 
weg  machen.  Für  das  Klavierspiel  sind  diese  Beuge-Streck-Bewegungen 
sehr  wichtig,  vielleicht  die  wichtigsten.  Sie  sind  stets  mit  einer 
grösseren,  bzw.  geringeren  Hebung — Senkung  des  Oberarmes  (und  der 
Schulter)  verknüpft.  Der  Beugungswinkel  zwischen  Ober-  und  Unterarm 
beträgt  bei  den  normalen  Spiellagen  ca.  go'^ — 130*^.  Die  Streckungen 
vergrössern  den  Winkel  bis  zu  160^,  so  dass  die  Beuge-Streck- 
Bewegungen  ungefähr  zwischen  einer  Exkursion  von  go'' — löo** 
wechseln.  Hier  und  da  kommen  auch  (zumal  bei  kurzen  Armen)  volle 
Streckungen    mit  durchgedrücktem   Scharniergelenk  bis  zu    180"  vor. 

Das  Roll-Gelenk  hat  seinen  Namen  von  der  Drehung  (Rollung) 
der  Speiche  um  die  Elle  um  eine  in  der  Längsrichtung  des  Unter- 
armes hegende  Achse.  Es  ist  ebenfalls  ein  beschränkt-freies  Gelenk, 
weil  es  nur  Bewegungen  um  eine  Achse  ermöglicht.  Wichtig  ist, 
dass  die  Rollbewegung  stattfinden  kann  sowohl  ohne  Beteiligung  des 
Oberarmes  (absolute  Rollung),  als  auch  m  i  t  Beteiligung  desselben 
(kombinierte  Rollung).  Ferner  wird  bei  der  Rollung  die  Hand  um 
die  Längsachse  mitgedreht,  und  zwar  ohne  dass  sie  etwas  dabei 
tut.  Die  Umdrehung-  findet  nach  rechts  (Kleinfingerseite)  und  nach  links 
(Daumenseite,  R.  H.)  statt.  Die  Drehung  nach  rechts  heißt  Supi- 
nation  oder  Aussenrollung,  die  Rollung  dagegen  nach  links  Pro- 
nation oder  Innenrollung  (Fig.  7  a  und  b).  Bei  der  Supination 
(wenn  man  den  Handteller  zeigt)  sind  die  Unterarmknochen  gleich 
gerichtet  (Fig.  7  a),  bei  der  Pronation  (wenn  man  den  Hand  rücken 
zeigt)  stehen  sie  über  Kreuz,  d.  h.  die  Speiche  kreuzt  die  Elle 
(Fig.  7  b).  Die  supinatorischen  AussenroUungen  ermöglichen  Drehungen 
bis    zu    180^,    doch    kommen    im  Klavierspiel   nur  solche  bis  zu   Qo", 

Breithaupt,  Die  natürliehe  Klaviertechnik.  '- 


höchstens  120^  vor.  Die  pronatorischen  Innenrollungen  reichen  bis 
zu  einem  Winkel  von  45*^,  von  welcher  Exkursion  in  unserer  Technik 
jedoch  nur  Lagen  von  lo** — 30**  zur  Verwendung  gelangen.  Neben 
der  Unterarm-Streckung,  auf  deren  Wichtigkeit  hier  zum  ersten  Male 
(cf.  „Natürl.  Klaviertechnik"  Bd.  II,  „Schule  des  G  e  w  i  c  h  t  s  p  i  e  1  s" 


Fig.  7  a. 

Rechter  Unterarm  in  Supination. 

Die  Speiche   und  die  Speiehenhälfte  der 

Hand  sind  durch  schräge  Strich«  schattiert. 

Die   Speiche    ist    der  Elle    gleichlaufend. 


Fig.  7  b. 

Rechter  Unterarm  in  Pronation. 

Die  Speiche   (schattiert)   kreuzt  die  EHe, 

nnd  die  Speichenseite  der  Hand  (schattiert) 

ist  nach  innen  gekehrt. 


2.  Auflage)  nachdrücklichst  aufmerksam  gemacht  ist,  ist  die  Unterarm- 
Rollung  die  wertvollste  Funktion  beim  Klavierspiel. 

Desgleichen  bedeutsam  ist  eine  dritte  Funktion:  die  Ver- 
bindung von  Streckung  und  Rollung  des  Unterarmes,  auf 
die  ich  besonders  in  meiner  praktischen  „Schule"  aufmerksam  gemacht 
habe,    die    aber  hier  noch  eingehender    erklärt  werden  soll.     Durch 
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sie  werden  jene  spiralförmigen  Bewegungen  erzeugt,  die  den  be- 
kannten Schraubenzieherdrehungen  entsprechen;  (vgl.  Gewinde  oder 
„gezogene"  Läufe  bei  Schusswafifen). 
Diese  Bewegungsform  ist  ebenfalls 
für  die  Klaviertechnik  völlig  neu. 
3.  Das  Handgelenk:  Obwohl 
man  beim  Handgelenk  gemeinhin  nur 
von  einem  Gelenk  spricht,  muss 
man  streng  zwischen  zwei  Gelenk- 
formen unterscheiden.  Das  eine  Ge- 
lenk wird  vom  unteren  Ende  der 
Speiche  und  der  oberen  Reihe  der 
Handwurzelknochen  gebildet,  sog. 
Speichen  -  Handwurzelgelenk.  Das 
andere  liegt  zwischen  den  beiden 
Gruppen  der  Handwurzelknochen  und 
heisst  deshalb  Zwischen-Handwurzel- 
gelenk  (Fig.  5).  Das  Handgelenk  ge- 
hört gleichfalls  zu  den  beschränkt- 
freien Gelenken,  es  gestattet  Be- 
wegungen um  zwei  Achsen.  Die 
Hauptbewegungen  sind : 

a)  Beugungen,  wenn  sich  der  Handteller,  —  Streckungen, 
wenn  sich  der  Handrücken  dem  Unterarm  nähert.  Es  sind  dies 
Bewegungen  um  eine  quer  durch 
das  Handgelenk  gehende  Achse 
(cf.  Fig.  8  a). 

b)  Biegungen  nach  der  Dau- 
men-, bzw.  Kleinfingerseite  um  eine 
senkrecht  zum  Handrücken  ste- 
hende Achse  (cf.  Fig.  8  b),  sog. 
Adduktionen  (der  Daumen 
nähert  sich  dem  Unterarm),  und 
Abduktionen  (Abziehung  der 
Hand  ;  die  Kleinfingerseite  nähert 
sich  dem  Unterarm). 

Hierzu  kämen  noch  die  Dreh- 
bewegungen   um    die   in    der 
Richtung  des  Unterarmes  verlaufende  Längsachse.    Es  sind  dies  die 
bekannten ,    meist    mit    den    Oberarm  -  Drehbewegungen    verbundenen 

'2* 


Fig.    8  a.  (Originalzeichnnng.j 
Schema  der  Bewegnngsmöglichkeit  der  Hand 
im   Handgelenk   in   dorso-volarer  Richtung 

( Beugung — Strecknn  g). 
Der  Ausschlag  sowohl  der  Beugung  wie  der 
Streckung  beträgt  ca.  70"  von  der  Mittel- 
achse der  Hand  MA  an  gerechnet,  der  Ge- 
samtansschlag  somit  140"  (von  a'  bis  a'). 
Die  Streckung  im  Klavierspiel  geht  etwa 
bis  45"  von  der  Mittelachse  MA  (von  a  bis 
a').  Überstreeknngen  über  diese  Grenze  sind 
anormal. 


Fig.  8b.  (Originalzeichnnng.) 
Schema  der  seitlichen  Ausbiegnngen  der  Hand. 
Die  Abstrecknng  ^  Abdnktion  (nach  rechts  von 
der  Mittelachse  [MA— Ab])  beträft  ca.  50"  (ge- 
wöhnlich 40"),  die  Anziehung  =  Adduktion  (nach 
links  von  der  Mittelachse  [MA— Ad])  ca.  42" 
(gewöhnlich  30"). 
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Kurbelbewegungen  der  Hand ,  die  auch  in  der  Klaviertechnik  von 
grosser  praktischer  Bedeutung  sind.  Die  „Rührbewegungen", 
welche  der  Arm  von  der  Schulter  aus  vollführt  und  die  von  der 
Hand  passiv  mitgemacht  werden,  sind  bereits  oben  genannt.  Die 
gebräuchlichsten  und  einfachsten  Bewegungen  sind  die  Beugungen — 
Streckungen.  Der  Ausschlag  beträgt  bei  beiden  etwa  70°,  von  der 
verlängerten  Längsachse  des  Unterarmes  an  gerechnet.  In  der 
Klaviertechnik  kommen  gewöhnlich  nur  Ausbiegungen  bis  zu  45^  vor, 
bei  Beugungen  auch  bis  zu  60",  bei  Streckungen  höchstens  bis  zu 
30^ — 45^  (spitzer  Winkel  zwischen  Unterarmlängsachse  und  Mittel- 
achse der  Hand)  =  150^ — 135'^  stumpfer  Winkel  zwischen  Hand- 
rücken und  Unterarm.  Streckungen  über  diese  Grenze  hinaus  bis 
zum  Maximum  des  zulässigen  Winkelmasses  von  70*^  (spitzer  Winkel) 
oder  iio^  (stumpfer  Winkel),  sog.  Überstreckungen  (cf.  Fig.  8a), 
sind  nicht  nur  zu  nichts  nütze,  sondern  sogar  schädlich.  Diese 
äusserst  anstrengende  aktive  Überspannung  der  Gelenkbänder,  Sehnen 
und  Muskulaturen  gehört  zu  den  Grundfehlern  älterer  Schulen  und 
Methoden.  An  die  Stelle  übermässiger  Beugungen — Streckungen 
haben  da,  wo  dies  nötig,  die  grösseren  Hebelbewegungen  des  Ober- 
armes, bzw.  Unterarmes  zu  treten. 

Von  den  Seiten -Bewegungen:  Einwärts-  und  Auswärts- 
biegungen, sind  die  letzteren  die  leichteren  und  weiterreichenden. 
Die  Ausbiegungen  sind  jedoch  ganz  gering  (ca.  10° — 25^  im  Mittel), 
da  die  Anordnung  der  Handwurzelknochen  keinerlei  ausgiebige  Aus- 
weichungen gestattet.  Sie  sind  beim  Klavierspiel  (zumal  in  der  poly- 
phonen Spieltechnik)  sehr  häufig,  zumeist  aber  mit  Beuge-Streckungen, 
bzw.   der   Unterarm-Rollung    (Pronation    und    Supination)    verbunden. 

Die  beiden  Kugellagerungen  der  Handwurzelknochen  sind  bei 
jeder  Bewegung  beteihgt  und  gestatten  durch  ihre  Nachgiebigkeit  der 
Hand  eine  grosse  Beweglichkeit  und  Freiheit. 

4.  Der  Daumen  und  die  Finger  (Fig.  g) :  Der  Daumen 
spielt  vermöge  der  freien  Anpassung  seines  Mittelhandknochens 
an  die  Handwurzel  mittels  eines  Sattelgelenkes  eine  besondere  Rolle. 
Letzteres  ermöglicht  ihm  sowohl  Bewegungen  nach  oben  (Rücken- 
fläche) und  unten  (Hohlhand)  und  nach  beiden  Seiten,  als  auch 
kreisende  Bewegungen  um  eine  zur  Richtung  des  Unterarmes  etwas 
schräg  verlaufende  Achse.  Seine  wichtigste  Bewegung  ist  die 
Beugung  zur  Hohlhand;  er  tritt,  wie  man  sagt,  in  „Opposition"  zur 
Hand,  bzw.  zu  den  Fingern.  Diese  Fähigkeit  gibt  ihm  den  Charakter 
einer   Greifzange    und    macht    die    Hand    dadurch    zu    einem    höchst 


vollkommenen,  praktischen  Instrument.  Seine  beiden  End-Gelenke  — 
er  hat  nur  zwei  Fingerglieder  —  lassen  sowohl  für  das 
Grundglied  wie  für  das  Endglied  nur  Beuge-Streckbewegungen  von 
geringem  Umfange  zu. 


Fig.  9. 
Skelett  der  rechten  Hand  von  der  Rückseite.    (Röntgen-Aufnahme.) 
E:  Ellenende 
S :   Speichenende 
H:  Handwarzel 

I,  II,  III,  IV,  V:  Mittelhandknochen 

a,  b:  Gelenke  des  Danmens  (Grnndgelenk  and  Nagelgelenk) 
a, :  Grundgelenk  "4 
b, :  Mittelgelenk    >  des  Zeigefingers 
Cj:  Endgelenk       / 

Die  Mittelhaiidknochen  der  übrigen  vier  Finger  sind  wenig 
beweglich ;  sie  bilden  das  eigentliche  feste  Gerüst  oder  „Gitter" 
der  Hand,    das    sich    nur    im  Zusammenhans:    mit    den    Handwurzel- 


knochen- Verschiebungen    mitbewegt,    um    deren    Beweglichkeit    nicht 
zu  hemmen. 

An  jedem  Finger  unterscheiden  wir  ein  Grundgelenk  (auch 
, Wurzelgelenk"  genannt),  Mittelgelenk  und-End-  oder  Nagelgelenk. 
Das  kugelige  GelenTc  des  Grundgliedes  ist  das  beweglichste.  Die 
Beugungen  gehen  bis  zum  Winkel  von  go'',  die  Streckungen  jedoch 
nur  bis  zu  30^  oder  höchstens  (wie  z.  B.  beim  5.  Finger)  bis  zu  45°  (von 
der  Mittelachse  der  Hand  gerechnet).  Dieser  Vorzug  der  Beugung 
entspricht  auch  dem  eigentlichen  Naturzweck  der  Hand,  als  dem  eines 
Greifwerkzeuges,  nicht  als  eines  klaviertechnischen  Instrumentes,  das 
die  geringen  Streckbewegungen  auszunutzen  erst  lernen  muss.  Die  Über- 
streckungen der  Wurzelglieder  bis  zur  grausamsten  Verzerrung,  wie 
sie  die  früheren  Schulen  für  gut  hielten  und  bis  auf  den  heutigen 
Tag  noch  empfehlen,  sind  aufs  äusserste  gefährlich,  weil  Sehnen, 
Bänder    und    Muskeln    dadurch    nur    geschädigt  werden.      Die  Natur 


selber  hat  den  Fingern  in  ihren  Grundgelenken  durch  dicke  und 
feste  Bänder  sowohl  in  der  Gelenkkapsel,  wie  ar,  der  Seite  eine  ge- 
wisse  Beschränkung  auferlegt,  die  wir  zu   respektieren  haben. 

Daneben  können  wir  im  Grundgelenk  noch  Seitenbewegungen 
um  eine  senkrecht  zum  Handrücken  verlaufende  Achse  (sog.  Sprei- 
zungen) und  kreisende  Bewegungen  um  die  verlängerte  Unterarm- 
Längsachse  ausführen.  Erstere  spielen  in  der  Klaviertechnik  insofern 
eine  grosse  Rolle,  als  von  der  grösseren,  bzw.  geringeren  Dehnbarkeit 
der  hemmenden  Seitenbänder  (Bindebänder)  die  Spannungsweite  der 
Hand  abhängt.  Die  Anforderungen  moderner,  bes.  virtuosischer  Tech- 
niken an  die  Spannfähigkeit  der  Hand  sind  seit  Liszt  derart  gewachsen, 
dass  schon  früh  in  der  Jugend  begonnen  werden  muss,  um  das  Mass 
der  nötigen  Weitspannung  zu  erreichen.  Jedenfalls  bilden  zähe,  harte 
und  straffe  Seitenbänder  wenn  nicht  eine  dauernde  Hemmung,  so 
doch  eine  grosse  Beschwerlichkeit  für  den  Spieler.  Das  lässt  aber  keines- 
wegs die  beliebten  „Überspreizungen"  und  „Auszerrungen"  gerecht- 
fertigt erscheinen.  Eine  gute,  in  allen  Wurzelgliedern  gleichmässig 
nachgiebige  Hand  von  mittlerer  Spannweite  (zwischen  Daumen  und 
Zeigefinger  bis  ca.  100*^ — go'',  zwischen  2.  und  3.  Finger,  sowie  3. 
und  4.  Finger  ca.  35^ — 40*^  und  zwischen  4.  und  5.  Finger  bis  ca.  50^^ 
[cf  die  Abbildungen  mit  den  genauen  Angaben  aller  Spannungsweiten 
in  Teil  II,  Abschnitt  I:  „Sitz  und  Haltung  des  Spiel- 
körpers"]) genügt  vollständig.  Viel  wichtiger  ist  die  Beweglichkeit 
und  Nachgiebigkeit  des  Grundgelenkes  selber,  weil  dadurch  die  ganze 
Mittelhand  an   Geschmeidigkeit  gewinnt.     Die  kreisenden  Bewegungen 
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sind  selten,  jedoch  als  Übungen  für  die  Beweglichkeit  der  Grund- 
gelenke, bzw.  zur  Ausdehnung  der  Seitenbänder,  zumal  bei  harten 
und  zähen,  sehnigen  Händen,  von  einigem  Wert  (siehe  „Entspannungs- 
lehre"). 

Die  übrigen  Glieder,  Mittel-  und  Nagelglied,  lassen  nur  Beugungen — 
Streckungen  zu.  Überstreckungen,  wie  sie  manche  allzu  weichliche 
Gelenke  durch  Überkippen  der  GHedteile  ermöglichen,  wobei  der 
Finger  wie  ein  nach  aussen  gekrümmter  Säbel  erscheint,  sind  un- 
natürlich   und  für  die  technische  Praxis  ein  grosses  Übel. 


Auf  den  gesondert  zu  betrachtenden  Bau  des  Beckens  und 
seiner  vier  starkknochigen  Teile  (Kreuzbein,  Steissbein,  rechtes 
und  linkes  Hüftbein) 
brauchen  wir  ebenso- 
wenig näher  einzu- 
gehen wie  auf  das  Ske- 
lett des  Fusses  und 
seine  Gelenkverbin- 
dungen. Es  genügt  zu 
wissen,  dass  der  Rumpf 
Beugungen  nach  vorn, 
Streckungen  nach  hin- 
ten und  seitliche  Aus- 
biegungen nach  rechts 
und  links  gestattet.  Der 
Ausschlag  der  durch 
die  Wirbelsäule  gehen- 
den   Senkrechten    bei  i;^-     ,,.      ,n  •  ■    ,    •  u  ,    ,^-     ,  ^ 

rig.  10  a.     {üngiDalzeichDungen.j     Fig.  10b. 

der  Beugung  nach  vorn         »•  Gerade,  aufrechte  Haltung  mit  fixiertem  Rückgrat. 

/"„ovn-l  H  or^  1  Tr,f c vc^V. ; ^^  ^'^  durch  das  Rückgrat  gehende  Mittelachse  M  A  steht  parallel  zur 
l,vergl.  aenunierscnien  senkrechten  (cf.bb,:aa,).  Der  Winkel  am  Steisspunkt  beträgt  90" 

im  Winkel  zwischen  b.  LeichteNeigungde-sRuckgrates  nach  vorn  mit  entspanntem 
j  AH'  A  Rumpf  und  Rücken. 

dem  geraden  bltZ  und  Rückgrat  etwas  gekrümmt.  Beciueme  Spiel-  und  tjbungshaltung. 
HprvnrniiKpr  ty<inf>i(Tt-pn  ^'®  Abweichung  der  Mittelachse  am  Steisspunkt  betragt  10'. 
iici  vuiuuucrgcueigieil   vergl.   auch  den  Abstand  des  Halswirbels  von  der  Senkrechten 

Stellung  auf  Fig.  loa  (aj- bj). 

u.  b)  beträgt  ca.  10^—20^.  Die  äusserste  Grenze  der  Beugung  beim 
Klavierspiel  ist  wohl  ^o^.  Die  Streckungen  nach  hinten  sind  ganz 
gering.  Die  seitlichen  Ausbiegungen  gehen  etwa  von  20°  bis  höchstens 
30°  von  der  Mittelachse  (Fig.  11). 

Schliesslich    müssen    wir    noch    der    Vollständigkeit    halber    die 


Beugungen — Streckungen  der  Füsse  in  den  Sprunggelenken  beim 
Pedaltreten  erwähnen,  wobei  bekanntlich  die  Fersenbeinhöcker 
(„Hacken")  fest  gegen  den  Fussboden  gestemmt  werden. 

2.     Einheitlichkeit    und    Zweckmässigkeit    des    Gelenkbaues. 

Der  gesamte  Gelenkmechanismus  erweist  sich  als  eine  weise 
Einrichtung,  welche  den  Arm  zu  einem  vollkommenen  Handwerks- 
zeug macht,  dessen  Teile  sich  einander  ergänzen.  Von  der  Schulter 
bis  zum  Nagelglied  hin  greift  ein  Gelenk  in  das  andere  ein,  gleichsam 
wie    ein  Rad   im  Uhrwerk   in  das  andere.     Die  Anordnung   der  Ge- 


Fig.  11.    (Originalzeichonng.) 
Schema  der  im  Klavierspiel  gebräuchlichen  änsserstenseitlichen  Ausbiegangen  des  Rumpfes 
Bei  der  Mittelstellnng  (a)  steht  die  durch  das  Rückgrat  gehende  Mittelachse  MA  zur  Linie  der 
Schulterhöhe  (Seh. L.)  in  einem  Winkel  von  90";  bei  den  Seitenstellnngen  (aj  und  a^)  in  einem 
Winkel  von  100".    Vergl.  die  Verschiebungen  der  Mittelachse  und  der  Schulterlinie  bei  a,  und  a, 

lenkflächen,  die  Verzahnungen  der  unteren  und  oberen  Knochen- 
Enden  sind  so  sinnreich  und  zweckmässig,  dass  gerade  diese  Zweck- 
mässigkeit dem  Arm  und  der  Hand  die  feinsten  Hebelwirkungen 
gestattet  und  ihnen  die  erste  Stelle  unter  den  kunstreichsten  Werk- 
zeugen und  besten  Greifzangen  sichert.  Die  Vollendung  liegt  teils  in 
ihrer  ausserordentlichen  Freiheit  und  Abgestuftheit ,  teils  in  ihrer 
weisen  Beschränkung. 

Das  vollkommenste  Gelenk  ist  die  Schulter,  weil  sie  auf  die 
Bewegungen  aller  kleineren  Glieder,  ihre  Stellung  und  Lage  im  Raum 
einen  entscheidenden  Einfluss  ausüben  kann.  Ihre  Bewegungen  sind 
zugleich  die  freiesten  und  mannigfaltigsten,  auch  die  am  leichtesten 
zu  beherrschenden    und    zu  regulierenden.     An  zweiter  Stelle  stehen 
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die  Gelenke  des  Ellenbogens;  sie  dienen  der  Beweglichkeit  von 
Unterarm  und  Hand,  deren  Beugungen — Streckungen,  wie  Rollungen 
in  Verbindung  mit  den  Bewegungen  des  Oberarms  im  Schultergelenk 
die  eigentlichen  Spielfunktionen  bilden.  Hier  im  Scharniergelenk, 
wie  bei  dem  Zwischenhandwurzelgelenk  und  dem  Grundgelenk  der 
Finger  sehen  wir  eine  gewisse  Beschränkung  in  der  Bewegungs- 
möglichkeit durch  die  Knochen.  Die  Hemmungen  sind:  Massen- 
hemmung,  wenn  z.  B.  der  bewegte  Arm  an  unseren  Körper  an- 
stösst,  —  Knochenhemmung,  wenn  Knochen-Enden  aneinander- 


EUenbogengrube^ 

Hintere 

Celenkkapsel^ 


Obemrnihnochen 
Krähengrube 
•knkhöAle 


Vordere  Oelenkkapsei. 


Gelenk knorpel 
Krähenrortsalz 


Fig.  12. 
Längsschnitt  durch  das  6eleok  zwischen  Oberarm  und  Elle,     ''s  natürl.  Q-rösse 

stossen  (wie  im  Scharniergelenk),  —  Bandhemmung,  wenn  die 
Bänder  der  Gelenkkapseln  und  andere  quer  und  seitlich  verlaufende 
Bänder  die  Bewegung  einschränken  (wie  beim  breiten  Handwurzel- 
gelenkband und  den  Seitenbändern  der  Fingergrundgelenke),  — 
und  schliesslich  als  die  wichtigste ,  die  Muskelhemmung.  Alle 
diese  Hemmungen  erscheinen  als  Zweck  der  Natur,  die  keine  un- 
beschränkt beweglichen  Gelenke  schaffen,  sondern  unsern  Gliedern 
eine  sichere  Festigkeit  und  genaue  Einstellbarkeit  geben  wollte.  Den 
Gelenken  sind  somit  bestimmte  Grenzen  gesetzt,  um  ihnen  bei  aller 
Beweglichkeit  doch  einen  gewissen  Halt  zu  geben  und  jede  planlose 
Ausweichung,    jede    unzweckmässige    Verschiebung    und   Wrrückung 
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auszuschalten.     Gelenke    z.  B.,    die   diese   Grenzen   der  beschränkten 
Verstellbarkeit    überschreiten     oder     durch     die     natürliche    Muskel- 


hemmung    nicht     genügend     gezügelt     werden^ wie     wir     dies     oft 

bei  den  sog.  „fliegenden"  Handgelenken,  deren  Bänder  zu  lasch, 
oder  bei  zu  weichlichen ,  oft  durch  Lutschen  verdorbenen  Daumen- 
und  Finger  -  Mittelgelenken  beobachten  können,  sind  deshalb 
äusserst  benachteiligt  und  für  unsere  praktischen  Kunstzwecke 
wenig  brauchbar.  Ebenso  ist  dafür  gesorgt,  dass  z.  B.  der  Unter- 
arm bei  Streckschleuderungen  nicht  nach  hinten  überklappt ;  denn 
die  Elle  stösst  am  Ende  der  Streckung  innerhalb  der  Gelenk- 
grube an  das  Oberarmbein  an.  Ebenso  ist  die  Beugung  beschränkt 
durch  Hemmung  in  der  sog.  „Krähengrube"  (Fig.  12).  Geradezu 
kompliziert  sind  die  Beschränkungsvorrichtungen  im  Zwischen-Hand- 
wurzelgelenk.  Die  zahlreichen  Verzahnungen  der  beiden  Mittelhand- 
Knochenreihen  in  einem  festen  Gefüge  von  eckigen  und  kantigen 
Einlagerungen  lassen  keine  übermässigen  Verschiebungen  oder  schroffen 
Übergänge  bei  den  verschiedenen  Achsendrehungen  zu.  Das  Geschiebe 
ist  ruhig  und  sicher  und  macht  die  Hand  fähig  zu  einer  Feinarbeit 
von  solch  künstlerischer  Vollendung,  wie  sie  kein  anderes  Instrument 
auch  nur  annähernd  zu  erreichen  vermag.  Man  denke  (ausser  an  die 
Instrumentaltechniken)  an  die  verschiedenen  bewunderungswürdigen 
Geschicklichkeitskünste  und  handwerklichen  Kunstleistungen.  Des- 
gleichen  beschränkt  und  voneinander  abhängig  sind  die  Finger- 
wurzelgelenke. Dies  kann  deshalb  nicht  scharf  genug  betont  und 
wiederholt  werden,  als  trotz  unserer  Arbeiten  und  unseres  praktischen 
Wirkens  bis  auf  den  heutigen  Tag  die  Idee  von  der  „Unabhängig- 
keitsmachung"  der  einzelnen  Finger  voneinander  in  den  Köpfen 
der  Lehrer  und  Schüler  herumspukt.  Erstens  sind  die  Gelenke  von 
Natur  aus  (im  unverdorbenen  Zustande)  „unabhängig"  genug,  und 
zweitens  sind  sie  justament  so  durch  Seitenbänder  miteinander  ver- 
knüpft,  dass  sie  durch  äussere  Mittel  gar  nicht  „unabhängiger" 
gemacht  werden  können.  Die  Ursache  der  „Abhängigkeit"  der  Finger 
liegt  viel  weniger  in  dem  Bau  der  Gelenke,  als  in  der  Muskel- 
hemmung  oder  richtiger  in  der  zentralen  Unfähigkeit  be- 
gründet, die  Finger  einzeln  für  sich  zu  bewegen.  Der  Zweck  der 
Natur  ist  ja  gerade  eine  gewisse  Beschränkung,  Bindung  und  Festigung 
der  Gelenke  und  Glieder  untereinander,  um  den  letzteren  die 
gewünschte  Genauigkeit  und  Sicherheit  zu  geben.  Wir  können  wohl 
die  Gelenke  durch  passive  Übungen  weich  und  nachgiebig  machen,  die 
Bänder  z.  B.  ein  wenig  ausdehnen,  aber  „unabhängig"  machen  jii  dem 
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Sinne  älterer  Praktiken,  wonach  jeder  Finger  in  seinem  Grundgelenk 
gleichsam  willkürlich  he^umspringen  und  herumhüpfen  soll,  das 
können  wir  nicht.  Wer  einmal  die  Wirkung  solcher  „Unabhängigkeits- 
übungen" beobachtet  hat,  wird  die  Künste  solcher  grausamen  Ver- 
zerrungen  richtig  einzuschätzen  wissen  und  unseren  Kampf  gegen 
solchen  Wahnsinn  verstehen.  Eine  junge  Dame  z.  B.  traf  bei  falscher 
Ausübung  solcher  „Fesselungen"  das  herbe  Missgeschick,  dass  die 
Gelenkbänder  des  Mittelfingers  plötzlich  „ausgeleiert"  waren,  (wahr- 
scheinlich durch  Reissen  der  Heftfasern  von  der  Gelenkkapsel),  so 
dass  sie  den  ganzen  Mittelfinger  platt  und  wie  tot  nach  hinten 
auf  den  Handrücken  legen  und  in  der  Luft  herumschlenkern  konnte, 
wodurch  sie  die  Gebrauchsfähigkeit  des  ganzen  Fingers  einbüsste. 
Alle  die  Übungen,  durch  sog.  „Fesselung"  eines  oder  mehrerer  Finger 
irgend  einen  Bewegungsvorteil  erreichen  zu  wollen ,  sind  a  priori 
ein  widernatürliches  Spiel.  Die  Fingerhebel  sind  so  einander  an- 
gepasst,  dass  einer  den  andern  ergänzt.  Vollführt  man  z.  B.  bei 
aufliegender  Hand  mit  dem  Mittelfinger  in  der  Luft  eine  leichte,  lose 
schwippende  Beugebewegung,  so  kann  man  beobachten,  dass  der  4. 
und  5.  Finger  sich  unwillkürlich  heben.  Dies  ist  analog  bei 
anderen  Fingern  der  Fall.  Z.  B.  wird  wohl  jeder  Klavierspieler 
beobachtet  haben,  dass  der  Daumen  zuckende  Mitbewegungen  voll- 
zieht, die  immer  den  Bewegungen  der  übrigen  Finger  entgegen- 
gesetzt sind.  Das  beweist,  dass  die  Fingerhebel,  infolge  einer 
gewissen  Muskelhemmung,  in  ihren  Grundgelenken  gegeneinander 
wirken,  und  dass  jedes  Glied  durch  einen  oder  mehrere  Gegenhebel 
in  seinen  freien  Bewegungen  unterstützt  wird.  Dadurch  ergibt  sich 
mit  logischer  Notwendigkeit,  dass  jede  „Fesselübung"  als  der  natürlichen 
Hebel-Gegenwirkung  widersprechend  anzusehen  ist.  Durch  sie  zen- 
trale wie  muskuläre  Hemmungen  beseitigen  zu  wollen,  bleibt  vollends 
ein  gar  törichtes  und  nutzloses  Unterfangen. 

Worin  die  „Unabhängigkeit"  der  Finger  besteht  und  wo  ihr 
Sitz  zu  suchen  ist,  werden  wir  später  sehen. 

Die  Abgestuftheit  der  Gelenkbewegung  liegt  darin,  dass,  sowohl 
statisch  wie  dynamisch,  immer  das  kleinere  Glied  mit  dem  nächst 
grösseren,  dieses  wieder  mit  dem  übergeordneten  in  seinen  Winkel- 
und  Hebelstellungen  koordiniert  erscheint.  Dies  gibt  dem  Arm- 
mechanismus seine  Symmetrie ,  seine  Einheitlichkeit  und  Zügigkeit. 
Je  feiner  und  kleiner  die  zu  leistende  Arbeit  ist,  desto  kleiner  und 
komplizierter  ist  die  Gelenkbewegung  und  umgekehrt;  dabei  ist  wohl 
zu  bedenken,  dass  gerade  die  grossen  Gelenke  und  Glieder  (Schulter, 
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Oberarm)  auch  feine  und  weiche  und  keineswegs,  wie  man  gemeinhin 
stets  annimmt,  nur  grobe  und  plumpe  Bewegungen  ausführen  können. 
Es  werden  im  Schultergelenk  schon  Ausbiegungen  von  ganz  geringem 
Umfang  verspürt,  —  bei  den  Fingergelenken  erst  solche  von  doppelter 
Weite.  Es  muss  ferner  betont  werden,  dass  die  Regulierung  der 
Gelenkbewegung  von  den  grossen  zu  den  kleineren  und  kleinsten 
Gliedern  stets  schwieriger  wird.  Das  ruhigste  und  sicherste  Gelenk 
ist  das  Schultergelenk,  die  am  schwersten  einzustellenden  und  zu  kon- 
trollierenden Gelenke  sind  das  Handgelenk  und  die  Fingergrundgelenke. 


Hauptgelenke  sind:   das  Schulter-  und  Ellenbogengelenk. 

Nebengelenke:  Hand-  und  Fingergelenke. 

Die  grossen  Gliedmassen  (Schulter,  Oberarm,  zum  Teil  auch  der 
Unterarm)  sind  die  leitenden,  kraftgebenden,  die  kleinen  (Unterarm, 
Hand  und  Finger)  die  kraftempfangenden,  die  Klein    und  Feinarbeit 


leistenden  Organe  dieses  Hebel-Präzisionsapparates. 


III.   Muskeln. 

Das  Muskelsystem  liefert  die  „bewegende  Kraft",  die  Knochen  sind 
die  „bewegte  Masse".  Jede,  auch  die  kleinste  Bewegung,  bedeutet  an  sich 
Muskelarbeit.  Der  Zweck  der  Muskelarbeit 
ist,  die  Knochen  gegeneinander  "zu  bewegen, 
d.  h.  sie  einander  zu  nähern  oder  zu  ent- 
fernen ;  ein  weiterer  Zweck  ist  der :  sie  ver- 
mittels der  Gelenke  aufeinander  wirken  zu 
lassen,  d.  h.  sie  zwecks  mechanischer  Arbeit 
in  den  Gelenken  loszulassen  (wie  bei 
Schleuderbewegungen,  beim  Ballwerfen),  oder 
einzustellen  (wie  beim  Greifen,  Festhalten, 
Stützen  usw.).  Die  Annäherung  und  Fest- 
stellung der  Knochen,  sowie  alle  sich  aus 
dieser  Hebeltätigkeit  ergebenden  Gelenk- 
wirkungen werden  durch  Zusammenziehung  des 
Muskelfleisches  erreicht.  Die  letztere  bewirkt 
eine  Verkürzung  des  Muskels  infolge  der  im 
Augenblick  eintretenden  Verdickung  (Fig.  13),     ^'^-  '^-   (Ori^inaizeiehnnnR.) 

o  ö  V      &      J/)     ^    Maskel    im  Zustande  der  na- 

wodurch    wiederum   die  Enden  des  Muskels      türlich  elastischen  Dehnung 

.    ,        .  j  ...  j  j  •     T^  1  ■  b  Mnskel   im  Zustande  der  Zn- 

SlCn   emander  nahem  und  so   die  Knochen  em-     sammenziehung  od.  Verkürzung 
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ander  nahegebracht  (wie  bei  der  Beugung  des  Unterarmes  gegen 
den  Oberarm),  bzw.  voneinander  entfernt  werden  (wie  bei  der 
Streckung  desselben). 

Das  INIuskelfleisch  setzt  sich  zusammen  aus  Bündeln  von  Muskel- 
fasern, die  von  Zellen  gebildet  sind  und  auf  nervöse  Reize  reagieren. 
Für    ihre    Form    und    Bildung    ist   der    Natur    in    ihrer  Zielstrebigkeit 


Fig.  Ub 


Fig.  14c. 


Fig.  14a.  (Originalzeichnungen.) 

Schema  eines  über  Ober-  und  Unterarm  gespannten,  an  der  Speiehe  (Sp)  angreifenden  Mnskels  B 
(des  grossen  Unterarm-Beuffers  =  museal us  bieeps),   und   eines   an  der  Elle  E  angreifenden 
Mnskels  S  (Unterarm-Streckers).    0  =  Oberarmbein. 

In  Fig.  a  ist  Muskel  B  stark  gedehnt,  der  Unterarm  völlig  gestreckt.    Muskel  S  daher  stark 

kontrahiert. 

Fig.  b   zeigt   den  Znstand  beginnender  Zusammenziebung  oder  Verkürzung,   der  Unterarm 
wird  dem  Oberarm  genähert. 

In  Fig.  C  ist  Muskel  B  stark  kontrahiert.    Seine  Endpunkte  sind  einander  sehr  genähert.    Der 
Unterarm  erscheint  in  einem  Winkel  von  90°  zum  Oberarm  gebeugt.  Der  Antagonist  S  ist  gedehnt. 


neben  der  Grösse  der  Knochenhebel  sicherlich  die  zu  leistende 
mechanische  Arbeit  massgebend  gewesen.  Insonderheit  ist  letztere 
bestimmend  für  die  Grösse  und  Kraft  der  Muskeln,  d.  h.  je  grösser 
und  stärker  das  zu  bewegende  Glied  ist,  um  so  grösser  und  stärker 
sind  die  die  Bewegung  verursachenden  Muskeln  und  umgekehrt. 
Die  Grösse  und  Kraft  der  Muskeln  wächst  durch  Arbeit  und 
Übung.     Ein    geübter    Muskel    leistet   wirksamere   Arbeit    als    ein 
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ungeübter.*)  Die  Muskeln  verbinden  immer  zwei  Knochen  mit- 
einander. Sie  sind  mindestens  über  ein  zwischenliegendes  Gelenk 
gespannt.  Ihre  Befestigung  an  den  Knochen  ist  teils  durch  Sehnen, 
teils  durch  sie  umhüllende  Bindehäute  (Fascien)  bewerkstelligt.  Diese 
sind  die  Stränge,  welche  bei  der  Zusammenziehung  des  Muskels 
die  Knochen  mit  sich  ziehen  (Fig.  14  a — c).  Die  Muskelwirkung 
kann  sich  vermittels  der  Sehnenstränge  .auch  über  zwei  oder  mehrere 
Gelenke  erstrecken  (wie  bei  den  Hand-  und  Fingerhebeln).  Solche 
Fernwirkung  dient  einer  besseren  Verteilung  der  mechanischen  Arbeit. 
Das  Muskelsystem  ist  so  angeordnet,  dass  bei  jeder  Bewegung 
eine  Vielheit  von  Muskeln  tätig  ist,  selten  ein  einzelner  Muskel 
allein.  Man  muss  nicht  denken,  dass  eine  Bewegung  immer  nur 
von  einem  einzigen,  ganz  bestimmten  Muskel  ausgeführt  wird, 
bzw.  dass  ein  Muskel  immer  nur  e  i  n  und  dieselbe  Bewegung 
hervorruft.  Im  Gegenteil  gibt  es  eine  grosse  Anzahl  Muskeln ,  die 
mehr  öder  weniger  gleichzeitig  bei  einer  Bewegung  mitwirken.  Des- 
gleichen haben  manche  Muskeln  die  besondere  Eigenschaft,  gleich- 
zeitig verschiedene  Bewegungen  zu  vollführen,  wie  z.  B.  der 
Trapezmuskel  oder  der  grosse  Unterarmbeuger,  der  gleichzeitig  mit 
der  Beugung  des  Unterarms  den  Oberarm  nach  rückwärts  (hinten) 
dreht  usw.  Oft  treten  auch  bei  einer  Bewegung  Muskeln  in  Tätigkeit, 
die  mit  der  beabsichtigten  Bewegung  wenig  oder  nichts  zu  tun 
haben.  Durch  diese  Wirkung  der  zwei-  und  mehrgelenkigen  Muskeln 
wird  jedenfalls  zwischen  den  einzelnen  Teilen  unseres  Bewegungs- 
apparates (Schulter-,  Ellenbogen-  und  Handgelenk)  mechanisch  ein 
genauer  Zusammenhang  hergestellt.  Der  Zweck  der  gegenseitigen 
Ergänzung  (durch  Unterstützung  einer  Gruppe  durch  die  andere, 
bzw.  durch  Beschränkung  und  Hemmung)  lässt  sich  in  dem  Gegensatz 
von  Beugung — Streckung,  EinwärtsroUung — Auswärtsrollung,  An-  und 
Abziehen  deutlich  erkennen.  Das  ganze  Wechselspiel  der  Muskeln 
(Antagonismus)  dient  einem  vernünftigen  Verbrauch  und  der  richtigen 
Verteilung  der  zu  leistenden  mechanischen  Arbeit.  Bei  richtiger  Aus- 
nutzung dieser  natürlichen  Zusammenordnung  und  Gegenwirkung 
(Hemmung)  werden  wir  sogar  befähigt,  Unregelmässigkeiten  innerhalb 
der  Bewegungsprozesse  sowie  Überanstrengungen  einzelner  Muskel- 
gruppen vorzubeugen.    Würde  z.  B.  die  Arbeit  jeder  einzelnen  Hebel- 


*)  Die  Muskelarbeit  ist  ein  c  h  e  mische  r  Verbrennungsprozess.  Der  tätige 
Muskel  absorbiert  Sauerstoff  und  gibt  Kohlensäure  und  andere  Stoffe  ab.  Bei  diesem 
Stoffwechselprozess  wird  lebendige  Kraft  frei,  die  teils  in  Muskelarbeit,  teils  in 
Wärme  umgesetzt  wird. 


tätigkeit  des  Armes  ein  einzelner  Muskel  zu  leisten  haben,  so 
würde  seine  Kraft  schnellstens  verbraucht  werden ,  und  er  würde 
bald  ermüden.  Ferner  ist  der  ganze  Antagonismus  notwendig,  um 
dem  Arm  jene  Vielheit  und  Abgestuftheit  seiner  Hebelwirkungen  zu 
ermöglichen,  d.  h.  den  Knochen  die  mannigfaltigsten  Bewegungen  in 
ihren  Gelenken  zu  ermöglichen,  sie  vielfach  einander  zu  nähern  und 
voneinander  zu   entfernen,  bzw.  zu   rollen. 


Was  die  spezielle  Kenntnis  der  Muskeln,  bzw.  ihre  anatomische 
Form  und  Lage  anlangt ,  so  können  wir  uns  kurz  fassen ;  es  genügt 
eine  Übersicht,  sowie  der  Hinweis  auf  die  allgemeine  Wirkung 
der  wichtigsten,  für  unsere  Zwecke  in  Betracht  kommenden  Muskel- 
gruppen. Da  weder  die  Intensität  der  Spannung  eines  einzelnen 
Muskels,  noch  auch  der  Grad  der  x\rbeitsleistung  der  beteiligten 
Gruppen  und  ihr  Anteil  an  dem  mechanischen  Nutzeffekt  uns  be- 
kannt sind,  so  ist  die  Kenntnis  von  Ansatz  und  Verlauf  jedes  einzelnen 
Muskels  für  die  Praxis  völlig  gleichgültig. 

Die  bei  der  Klaviertechnik  tätigen  Muskelgruppen  sind  folgende : 

1.  Die  Rumpfmuskulatur:  Die  Rumpf-  und  Bauchmuskeln 
können  sowohl  Beugungen  und  Streckungen,  wie  Drehungen  und 
Seitenbiegungen  des  Rumpfes  veranlassen.  Beim  Klavier:  Beugung 
vornüber  zur  Tastatur  und  die  seitlichen  Biegungen  z.  B.  nach  den 
tiefer  und  höher  gelegenen  Oktaven  (cf.  Fig.  ii). 

2.  Die  Brustrauskulatur  (Fig.  15  a  u.  b) :  Der  grosse 
Brustmuskel  zieht  den  erhobenen  Arm  hinab.  Er  ist  auch  bei 
starken  Kraftleistun  gen  (Klettern,  Ringen)  sowie  beim  Atmen  be- 
teiligt ;  im  Klavierspiel  wirkt  er  im  Fortissimo  -  Spiel  bei  grossen 
Akkorden  und  Oktaven ,  die  ein  schweres  Aufstützen  benötigen,  mit 
und  zwar  oft  im  Zusammenhang  mit  der  Rumpfmuskulatur  (cf.  d' Albert). 
Der  kleine  Brustmuskel  zieht  den  oberen  Teil  des  Schulterblattes 
nach  vorn  und  unten. 

3.  Die  Rücken-  und  Schultermuskulatur  (Fig.  15a  u.  b): 
Die  grossen  Rückenmuskeln  werden  gebildet  vom  Trapezmuskel 
(neigt  den  Kopf,  zieht  das  Schulterblatt  hoch  und  hält  es  hoch)  und  dem 
breitesten  Rücke  nmuskel  (latissimus  dorsi),  welcher  sowohl  das 
Schulterblatt  als  auch  den  erhobenen  Oberarm  nach  unten  zieht.  Er 
ist  sehr  kräftig  und  wirkt  ebenfalls  bei  allen  energisch  geführten 
Senkungen  des  Armes  mit.  An  der,  der  Schulter  anliegenden  Musku- 
latur unterscheidet  man  den  Raute  nmuskel  (hält  das  Schulter- 
blatt fest),  den  Untergrätenmuskel  (dreht  den  Oberarm  nach  aussen), 


den  kleinen  und  grossen  runden  Muskel  (letzterer  dreht  den  Arm 
einwärts  und  zieht  ihn  nach  unten).  Hierzu  kommen  noch  die  Rück- 
gratstrecker: das  sind  alle  jene  langen  und  kurzen  Rückenmuskeln 
die  den  gebeugten  Rumpf  aufrichten,  eventuell  auch  drehen.  Sie 
bedingen  das  Aufrechte  unserer  Haltung,  indem  sie  den  Rumpf  am 
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Fig.  15  a. 
Mnskeln  der  Brust,  der  Schalter  und  des  Oberarmes  der  rechten  Seite,  von  vorn,  Vs  natürl.  Grösse. 


Vofnüberkippen  hindern.  Die  bekannten  Schultermuskeln  sind:  der 
sogenannte  Delta -Muskel  (hebt  den  Arm  nach  aussen  bis  zur 
wagerechten  Linie,  bewegt  ihn  zugleich  vor-  und  rückwärts),  —  der 
grosse  Sägemuskel  an  der  Seitenwand  des  Brustkorbes  (stellt  bei 
kräftigen  Oberarmbewegungen  das  Schulterblatt  fest,  damit  es  nicht 
vom  Rippenkorb  abgedrängt  werden  kann),  —  der  Obergräten- 
m  u  s  k  e  1    (hebt    den    Oberarm    seitwärts    bis    zur   Wagerechten,    rollt 
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ihn    dann    nach    aussen)    und    der   Unterschulterblattmuskel 
(zieht  den  Arm  medialwärts,  rollt  ihn  nach  innen). 

4.  Die  Oberarm-Muskulatur  (Fig.  15a  u.  b):  Man  unter- 
scheidet hier  den  zweiköpfigen  Armmuskel,  den  sogenannten 
„Biceps",    den    stärksten    Armmuskel.      Er    setzt    senkrecht    an    dem 
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Fip.  15  b. 
Mnokeln  am  hinterpn  Umfanp  der  Schnlter  nnd  des  Oberarmes  der  rechten  Seite.  \  oatürl.  Grösse. 

Unterarmhebel  an ,  was  ihm  (im  Gegensatz  z.  B.  zum  Delta-Muskel, 
der  schräg  ansetzt)  seine  grosse  Kraft  gibt.  Wirkung:  hebt  den 
Oberarm  nach  vorn,  beugt  den  Unterarm  und  rollt  ihn  nach  aussen. 
Ferner  den  dreiköpfigen  Arramuskel  („Triceps"):  streckt  den 
Vorderarm,  senkt  und  nähert  den  erhobenen  Arm  dem  Rumpf  Der 
Haken -Muskel   hebt  ebenfalls  den  Oberarm  nach  vorn,  zieht  ihn  an 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  '5 
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den  Rumpf  an.    Der  innere  Armmuskel  beugt  den  Vorderarm.    Der 

kleine  runde  Muskel  (m.  teres  minor)  rollt  den  Oberarm  nach  aussen. 

Von  diesen  Muskeln  der  oberen  Extremität  sind  die  beiden  ersten 

(der  grosse  Unterarm-Beuger  und  -Strecker,  „Biceps"  und  „Triceps") 
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FiR.  15  c. 
Muskeln  an  der  VoTderfläcbe  des  Unterarmes  und  der  Hand.    Rechte  Seite.    •/.,  natürl.  Grösse. 

auch  in  unserer  Technik  die  führenden,  eigentlichen  Haupt-Spiel- 
muskeln, und  zwar  nicht  einzeln  für  sich  allein,  sondern  im  Wechsel- 
spiel und  in  Verbindung  mit  anderen  Gruppen  (Schulter-  und  Rücken- 
muskel-Grupptn).     Hebung — Senkung  des  Unterarmes  in  Verbindung 
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mit  der  Hand,  also  weitaus  die  am  häufigsten  stattfindenden  Be- 
wegungen (reichlich  60 — 80  Prozent)  werden  von  den  Beugern  und 
den  Streckmuskeln  der  oberen  Extremität  besorgt.  Für  manche  Spiel- 
funktionen in  unserer  Technik  ist  besonders ,  wie  wir  noch  sehen 
werden,  die  Unterarm- Strecku  ng  entscheidend. 

5.  Die  Unterarm-Muskulatur  (cf.  Fig.  15c):  Die  Speiche 
und  Elle  umlagernden,  meist  am  Oberarmbein  ansetzenden;  in  starken 
Sehnen  an  der  Handwurzel  endigenden  Unterarmmuskeln  (20  an  der 
Zahl)  bewegen  den  Unterarm  gegen  den  Oberarm,  drehen  die  Speiche 
um  die  Elle,  bewegen  die  Hand  gegen  den  Unterarm  und  die  Finger- 
glieder gegeneinander,  und  ziehen  die  Hand  an  und  ab  (Adduktion 
und  Abduktion).  Wir  können  uns  ihre  Aufzählung  ersparen.  Die 
Wirkung  der  meisten  ist  auch  so  offenkundig,  dass  eine  nähere  Be- 
schreibung unnötig  erscheint.  Die  wichtigsten  sind  die  RoU-Muskeln : 
Der  runde  Einwärtsdreher,  welcher  die  Speiche  nach  innen 
rollt,  also  die  Pronation  bewirkt  (vgl.  auch  den  viereckigen  Ein- 
wärtsdreher) und  der  Au  s  wärts  dr  eh  er ,  welcher  die  Speiche  von 
innen  nach  aussen  um  die  Elle  rollt,  somit  die  Supination  ausführt. 
Der  Armspeichen -Muskel  beugt  den  Vorderarm  gegen  den  Unter- 
arm und  bringt  den  stark  einwärts  gedrehten  (pronierten)  Unterarm 
in  die  Mittelstellung  zurück.  Die  Handwurzelbeuger  und  Hand- 
wurzelstrecker  ebenso  wie  die  Fingerbeuger  und  -Strecker  dürften 
wohl  allgemein  bekannt  sein.  Bemerkenswert  ist,  dass  der  Daumen 
drei  besondere  Muskeln  (den  langen  Abzieher,  den  kurzen  und 
langen  Strecker)  und  der  Zeigefinger  und  der  kleine  Finger  noch 
einen  besonderen  Strecker  haben.  Der  vierte  Fmger  ist  in  seiner  Streck- 
fähigkeit    durch  Sehnenquerbänder    stark   behindert  und  dadurch  ge- 


zwungen, die  Bewegungen  des  3.  und  5.  Fingers  mitzumachen;  er 
kann  also  gar  nicht  „isoliert"  und  durch  „Fesselübungen"  tüchtiger 
gemacht  werden. 

6.  Die  Handmuskulatur:  Sie  zerfällt  in  drei  Gruppen: 

Die  Muskeln  des  Daumenballens:  kurzer  Abzieher,  der 

Gegensteller,  der  Daumenbeuger,  der  Heranzieher. 
Die  Muskeln  des  Kleinfingerballen  s:  der  kurze  Hohl- 
handmuskel,    Abzieher,    Beuger    und    Gegensteller    des 
5.  Fingers. 
Die  Muskeln  der  H  o  h  1  h  a  n  d  :  Regenwurm-  und  Zwischen- 
knochenmuskeln. 
Letztere  sind  teils  dem  Handrücken,    teils    der  Hohlhand  zuge- 
wandt.    Sie    spreizen    die  Finger    und    nähern    sie    einander.     Beide 
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Gruppen    beugen    auch    das    Grundglied    und    strecken    die    beiden 
ersten  Fingerglieder. 

Sie  bilden  in  Verbindung  mit  den  grossen,  am  Unterarm  liegenden 
Beugern  und  Streckern  die  eigentlichen  Spielmuskeln,  die  namentlich 
die  Feinarbeit  der  Fingermaschinerie  (jeu-perl6- Kunst,  leggiero- 
leggierissimo-Technik)  besorgen. 


IV.  Gehirn  und  Nerven. 

Das  Gehirn  bildet  mit  dem  Nervensystem  die  Zentrale,  die  den 
toten  Mechanismus  der  Muskeln,  Gelenke  und  Glieder  belebt  und  zur 
Bewegung  antreibt.  Die  Nervenmasse  des  Gehirns  setzt  sich  zusammen 
aus  Nervenfasern,  die  wie  feine  und  feinste  Pflanzenwurzeln  sich 
verästeln  (Fibrillennetze),  und  den  Nervenzellen,  „Ganglien"  ge- 
nannt. Diese  Ganglien  (zwei  bis  dreitausend  Millionen  an  der  Zahl) 
bilden  die  graue  Substanz  der  Hirnmasse.  Sie  sind  durch  zahlreiche 
Nervenleitungen  untereinander  verbunden.  Vom  Gehirn  laufen  ferner, 
sich  vielfach  verzweigend,  Nervenstränge  zu  den  Muskeln  und 
anderen  Organen.  -Die  Nervenfaserleitungen  dienen  der  Vermittlung 
von  Reizen.  Je  nachdem  sie  Reize  dem  Gehirn  zuleiten,  zu  ihm 
überleiten  oder  von  ihm  ableiten,  nennen  wir  ihre  Tätigkeit  eine 
zentripetale,  interzentrale  oder  zentrifugale.  Erstere,  die  Bahnen  der 
reizzuleitenden  Empfindungsnerven,  welche  die  tausendfachen 
Reize  unserer  5  bzw.  6  Sinneswerkzeuge  vermitteln,  münden  in  die 
sensorischen  Zentren.  Die  reizableitenden  und  reizübertragenden 
Nervenleitungen  oder  Bewegungsnerven  gehen  von  den  Bewegungs- 
zentren (motorischen  Zentren)  aus  und  zu  den  Muskeln  hin.  Zwischen 
diese  beiden  zentralen  Apparate  (Rezeptions-  bzw.  Bewegungsapparat) 
schiebt  sich  ein  dritter  ein:  der  Übertragungsapparat.  Diese 
drei  grossen  Nervenkoraplexe  sind  in  ihrem  Zusammenwirken  die  an- 
treibenden Kräfte  aller  Lebensprozesse.  Die  sensiblen  Gehirnzonen 
dienen  der  Aufnahme  der  Sinneseindrücke,  die  interzentralen  Asso- 
ziationszellen ordnen,  bewahren  und  assoziieren  die  Reize,  die  Be- 
wegungszentren projizieren  dieselben  zum  Rückenmark,  zu  den 
peripheren  Teilen  des  Nervensystems  und  zu  den  Muskelfasern. 

Diese  allgemeinen  Andeutungen  mögen  genügen.  Hinzugefügt 
sei  noch,  dass  jeder  Nervenreiz  einen  chemisch-physikalischen  Prozess 
auslöst.  Die  Vorgänge  im  Gehirn  sind  im  allgemeinen :  Reiz-  oder 
Erregungsvorgänge  und  Spannungsvorgänge. 

Das  Nähere  siehe  unter:  „Psychologie". 


TAFEL  IIA. 


Hand    FEEDKRIC    CHOPINS:    nach   einem    im  Besitz  von  Frau  Teresu  Carrefio  bctinillichen   Gips- 

abguss.  Phot.  Albert  Meyer  Nachf.  (Oscar  Brettschneider),  Berlin  W. 
Feine,  weiche,  aristokratische  Kunsthand  von  wundervoller  Modellierung  der  äusseren  wie  inneren 
Form,  mit  ausgebildetem  Handrliekeii  und  vollendet  ebenmässiger  Knöchelpartie  (vergl.  den  4.  und 
besonders  den  5.  Finger).  Zart-gedrungener  Typ  mit  mittleren  Fingern,  schönem,  plastischem,  weit 
auswSrtsstehendem,  winkligem  GrifTdaumen,  stark  entwickeltem  Ballen  und  Muskel  des  2.  Fingers. 
Massive  Fingergelenke  mit  entzückend  ausgeprägten,  leicht  geschwungenen  und  flachen  I'olstern  (be- 
sonders t)eim  6.  Finger).  Eigentümlich  durchgedrückte  Nagelglieder,  die  einer  flachen  FühUmg 
zugeneigt.     Geschmeidiges,  graziöses  Handgelenk  von  zarter  weiblicher  Liniiening. 


TAFEL  IIB. 


Hand  FREDERIC  CHOPINS:  Phot.  nach  Gipsabgiiss.^Origin;iIgipsabguss  im  Besitz  v.  Mdme.  Solange 

Saud  Clesinger. 


Hand  FELIX  MENDELSSOHN-BARTHOl.DYS  :   Phot.  nach  dem  Originalgipsabguss  im  Besitze  der 

Firma  C.  A.  Klemm,  Leipzig. 
Schmaler,  geistreicher  Typ.  Feingegliederte,  langfingerige,  schmächtige  Hand  von  höchstem  Ebenmass 
des  Rückens  und  der  Knöchelpartie  und  formschönen,  spitz  zulaufenden  Fingern  von  kräftiger 
Wurzelbildung.  Zartes,  schlankes,  graziöses  Handgelenk,  formvollendeter  5.  Finger,  aber  nur  gering 
entwickelter  Daumen,  feste  straffe  Fingerpolster.  Echte,  weiblich-geschmeidige  Passagenhand  von 
höchster  Eleganz  der  Linie,  aber  ohne  Grösse  und  charakteristischen  Ausdruck. 


Kapitel  11. 

Physiologie  der  Klavier-Technik. 

I.  Kraft  und  Spannung. 

(Energetik.) 
1.   Nerven-  und  Muskelkraft. 

I.  Jede  körperliche  Tätigkeit,  jede,  auch  die  geringste  Glieder- 
Bewegung  geschieht  auf  Reize  der  zentralen  Nervenstationen  hin.  Die 
Erregungsvorgänge  erzeugen  Spannungen,  Spannungen  aber  wiederum 
Entladungen.  Die  Reizimpulse  nebst  Entladungen  in  den  einzelnen 
Muskeln  (sog.  Innervationen)  bewirken  Muskelkontraktionen,  als  deren 
Folge  sich  die  Glieder  gegeneinander  bzw.  voneinander  oder  kreis- 
förmig und  „rollend"  in  ihren  Gelenken  bewegen.  Die  Muskel-Spannung 
sowie  ihre  Arbeitsleistung  hängen  hauptsächlich  von  den  ererbten  und 
erworbenen  Energievorräten  des  zentralen  Nervensystems  ab. 
Somit  sind  für  die  Projektion  zentraler  Impulse  entscheidend: 

a)  die  ererbte  körperliche  Disposition  und  Willensfahigkeit  (Organi- 
sation der  Nerven,  Blutmischung,  Ernährung  usw.). 

b)  die  Reizempfänglichkeit  und  Spannungsintensität. 

c)  die  Geschwindigkeit    und  Leichtigkeit    der  Reizaufnahme,  der 
,  Reizvermittlung  und  der  Umschaltung   oder    Umwandlung   der 

Spannungsenergie  in  Bewegungsenergie. 
Talent  haben  heisst  nicht  nur  (quantitativ)  einige  Millionen 
Zellenkerne  mehr  haben,  sondern  auch  (qualitativ)  eine  besonders 
feine  Organisation  der  Nerven,  eine  stärkere  Reizempfänglichkeit  und 
Reizübertragungsfahigkeit  haben.  Kunstleistungen  bedingen  nicht  ge- 
wöhnliche ,  sondern  aussergewöhnliche  Kräfte.  Sie  verlangen  einen 
starken,  energischen  Kunst-Willen,  d.  h.  die  aussergewöhnliche  zentrale 


Ausprägung  und  spezielle  Durchbildung  einer  für  die  Musik,  bzw.  für 

eine  gewisse  instrumentale  Fertigkeit  besonders  begabten,   wollenden 

jind   handelnden  künstlerischen  Persönlichkeit.     Und  nicht  nur   dies. 

Sie    bedeuten    auch    —    zumal   in  der  Reproduktive    —    eine    starke 


Konzentration  und  Geschwindigkeit  in  der  Impulsvermittlung.  Die 
sensorischen  wie  motorischen  Vorgänge  dürfen  sich  nicht  langsam 
und  träge  abspielen.  Die  Umschaltung  und  Vermittlung  des  Reizes, 
Muskel-Innervation,  Bewegung  müssen  unmittelbar,  ohne  Verzug  und 
geschwind  vor  sich  gehen.  Die  Bewegungsvorgänge  in  einer  Kunst- 
technik, wie  der  Klaviertechnik,  spielen  sich  oft  in  Bruchteilen  von 
Sekunden  ab.  Die  mechanische  Leistung  der  dazu  erforderlichen 
Muskelarbeit  benötigt  eine  äusserst  schnelle  Projektion  der  Spannungs- 
reize zu  den  betreffenden,  die  Bewegung  erzeugenden  Muskelherden 
(Schulter-  und  Armmuskeln).  Die  Reproduktive  beruht  somit  auf  der 
momentanen     Zusammenfassung     bestimmter,     durch 


Übung  besonders  ausgebildeter  Geisteskräfte  und 
ihrer  unmittelbaren  vollkommenen  Projektion  nach 
aussen.  Dieses  ist  das  Kriterium  zwischen  schöpferischen^  und 
nachschöpferischen  (besonders  der  mimischen  und  instrumenteilen) 
Fähigkeiten.  Man  kann  ein  grosser  Denker,  Dichter  oder  schaffender 
Musiker  und  ein  herzlich  schlechter  Redner,  Schauspieler  oder  Klavier- 
spieler sein.  Dasselbe  ist  umgekehrt  der  Fall.  Instrumentelle  Fähig- 
keiten bedeuten  keineswegs  hervorragende ,  geistige  (intellektuelle) 
Fähigkeiten.  Sie  sind  ein  Talent  für  sich,  —  Spannungseffekte  be- 
sonders ausgeprägter  und  entwickelter  Nervenzentren  und  Nerven- 
bahnen. Die  Voraussetzungen  der  Kraftentwicklung  in  einer  Spiel- 
technik wie  der  unserigen  sind  jedenfalls  b  es  onder  er  Natur.  Die 
vornehmste  Forderung  ist  die  eines  energischen  Charakters,  einer  kurz- 


gefassten  Willensschlüssigkeit  oder  der  Fähigkeit,  auf  den  Bruchteil 
einer  Sekunde  hin  nervöse  Energie  in  mechanische  oder  Muskel- 
Energie  umzuwandeln.  Kunstleistungen  sind  also  besondere  Willens- 
handlungen, und  zwar  Willens  -  Höchstleistungen  nicht  -Mindest- 
leistungen. Es  genügt  keineswegs  eine  sog.  Durchschnittsbefähigung. 
Die  Kunst  verlangt  vielmehr  starke  Nerven  und  eine  besonders 
feine  Organisation  derselben.  An  dem  Mangel  dieser  speziellen  Nerven- 
energie und  augenblicklichen  Willensfähigkeit  scheitern  die  meisten 
Talente.  Es  sind  z.  B.  für  die  reproduktive  Kunst  untauglich  :  alle 
nervösen  Schwächlinge,  alle  Unentschlossenen  und  Zerstreuten,  sowie 
alle  trägen  und  phlegmatischen  Naturen. 

2.  Der  eigentliche,  kraftgebende  Ausführungsapparat  sind  die 
Muskeln.  Selbst  die  kleinste  Bewegung  setzt  eine  Muskelspannung 
voraus.  Den  Grad  der  letzteren  kennen  wir  nicht ,  brauchen  ihn 
auch  nicht  zu   kennen. 

Die  Auslösung  in  den  einzelnen  Kraftstationen,  bzw.  den  Antrieb 


zu  einer  Bewegung  besorgt  immer  die  Zentrale,  wenn  man  auch  nach 
neueren  Forschungen  die  Selbständigkeit  z.  B.  der  motorischen 
Muskelleistungen  als  weitaus  grösser  hinstellen  muss,  als  man  es 
bisher  annahm.*)  Die  Selbständigkeit  ist  jedoch  nur  scheinbar.  Der 
Muskel  verfügt  sicherlich  über  eine  gewisse  spezifische  Energie,  die 
er  unabhängig  von  den  Nervenzentren  verbrauchen  kann,  aber 
er  lebt  dennoch  von  der  Zentralkraft ,  und  all  seine  Energie  nützt 
ihm  nichts,  wenn  die  grosse  Maschine  versagt. 

Schon  Eduard  Weber  unterschied  physiologisch  zwei  Zu- 
stände des  Muskels:  den  ruhenden**)  und  den  t  ätig  e  n  Zustand. 
Wird  der  Muskel  in  Tätigkeit  versetzt,  so  schnellt  die  ruhende  Form 
plötzlich  in  die  tätige  Form  über,  und  zwar  vermöge  elastischer  Kraft. 

Genauer  müssten  wir  unterscheiden  zwischen  dem  normalen 
tonischen  (inneren  Spannungs-)  Zustand  des  ruhenden  Muskels,  — 
zwischen  dem  über  diesen  Zustand  hinaus  (infolge  der  Entfernung 
der  Ansatzpunkte)  gedehnten  Muskels  und  dem  mehr  oder  weniger 
verkürzten  Zustand.  Der  Unterschied  ist  für  die  Beurteilung 
der  Arbeitsleistung  des  Muskels  äusserst  wichtig.  Die  Kraft  eines 
Muskels  hängt  nämlich  ausser  von  seinen  anatomisch-physiologischen 
Eigenschaften  (Stärke,  Dicke,  Anordnung  und  Anzahl  der  Fasern) 
von  der  Zugrichtung  und  von  der  Lage  der  Ansatzpunkte 
ab.  Z.  B.  ist  die  Wirkung  der  Muskeln  /am  grössten ,  wenn  die 
Zugrichtung  des  Muskels  senkrecht  auf  den  Knochen  steht,  wie  beim 
grossen  Armbeuger.     (R.  du  Bois-Reymond.) 

Die  Muskelarbeit  ist  vor  allem  abhängig  vom  Zustande  des  Muskels 
vor  Beginn  der  zu  leistenden  Arbeit.  Die  Leistung  ist  um  so  grösser, 
je  weniger  der  Muskel  vorher  kontrahiert  war;  sie  ist  bedeutend 


*)  A.  Mosso  sagt  in  seinem  Werke  „Die  Ermüdung"  pag.  99:  ,,Maii  kann 
die  Muskeln  arbeiten  lassen  ohne  Anteilnahme  des  Willens".  Und  auf  pag.  102  heisst 
es:  „Wir  müssen  annehmen,  dass  die  Muskeln  eine  eigne  Erregbarkeit  und  Aus- 
dauer haben,  dass  sie  unabhängig  von  der  Erregbarkeit  und  Energie  der  Nerven- 
zentren  verbraucht  werden.  Der  Muskel  ist  nicht  ein  Organ ,  welches  wie  ein 
Sklave  den  Befehlen  der  Nerven  gehorcht;  denn  letztere  können  die  Energie  des 
Muskels  in  keiner  anderen  Weise  erschöpfen,  als  in  derjenigen,  welche  ihm  eigen 
ist  und  welche  sich  kund  gibt ,  wenn  er  arbeitet ,  ohne  vom  Willen  erregt  zu 
sein".  ,,Als  neues  und  interessantes  Resultat  der  Untersuchungen  mit  dem  Ergo- 
graphen  darf  der  Nachweis  bezeichnet  werden,  dass  gewisse  Ermüdungserschei- 
nungen, welche  zentralen  Ursprung  zu  haben  schienen,  in  der  Peripherie, 
speziell  in  den  Muskeln  zu  stände  kommen." 

**)   Dabei    ist    zu  bemerken ,    dass    die  Muskeln   auch  im   Zustande  der   Ruhe 
leicht  gespannt  sind. 
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Fig.  16.    (Originalzeichnniig.) 

Schema  eines  Maskeis  (M). 
stark  znsammengezogen, 
.  hebt  die  Last  Q  nnr  wenig. 


grösser,  je  mehr  er  über  seinen  Normal  -  Ruhezustand  gedehnt 
war,  je  weiter  also  die  Ansatzpunkte  an  den  Knochen  voneinander 
entfernt  waren.  „Werden  aber  die  Endpunkte  noch  weiter  vonein- 
ander gezogen,  so  dass  der  Muskel 
in  der  Ruhe  gedehnt  ist,  so  kommt 
bei  der  Kontraktion  nicht  bloss  die 
Elastizität,  mit  der  schon  der  ruhende 
Muskel  zog,  zu  der  Wirkung  hinzu, 
sondern  die  Kontraktionskraft  steigt 
unverhältnismässig  stark  an." 

„Eine  Anspannung  des 
ruhenden  Muskels  um  wenige 
Prozente  seiner  Länge  kann 
die  Kontraktionskraft  bis 
zum  Anderthalbfachen  stei- 
gern." (R.  du  Bois-Reymond:  „Spezielle  Muskelphysiologie 
oder  Bewegungslehre",  pag.  204).  Ferner  vermag  der  Muskel  (nach 
Th.  Schwann)  „bei  beginnender  Verkürzung  das  gros  st  e 
Gewicht   zu    heben;    bei    fortschreitender  Verkürzung    kann    er 

stetig  nur    kleinere  Lasten 
heben;  im  Maximum  der  Ver- 
kürzung  nur  relativ  geringe". 
Beweis :  Der  Muskel  M  (vergl. 
Schema  a,  Fig.  16) 
ist  stark  kontrahiert 
und  hebt  die  Last  G 
(b,  Fig.  16)  nur  noch 
wenig      mehr     (von 

h-h,). 
Dagegen  ist  derselbe  Mus- 
kel (a,  Fig.  17)  nicht  kontra- 
hiert und  hebt  die  Last  G 
(b,  Fig.  17)  bedeutend  (von 
h-W). 

Demnach  müssen  wir 
in  unserer  Spieltechnik  nicht 
dahin  trachten,  dass  ein  Muskel 
zwecks  starker  Arbeitsleistung  stark  und  fühlbar  kontrahiert 
wird,  sondern  wir  müssen  vielmehr  stets  darauf  bedacht  sein,  dass 
er   vor   der  Arbeit    sich  im  Zustande  grösstmögUcher  Ruhe  befindet, 


M 


^JVT 


T^ 


1 


Fig.  17.     (Originalzeichnnng.) 
Schema  eines  Maskeis  (M). 
im  gedehnten  Zustande  (elastisch  gespannt), 
hebt  die  Last  O  beträchtlich. 
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oder,  dass  er  um  ein  Weniges  über  seine  ruhende  Form  gedehnt  ist, 
jedenfalls  elastisch  bleibt.  Diese  elastische  Spannung  der  gedehnten 
Form  kann  eine  augenblickliche  sein,  oder  sie  kann  von  grösserer,  bzw. 
geringerer  Dauer  sein. 

Für    die  Praxis   ist  es  daher  von  allergrösster  Wichtigkeit,    dass 
der  Spieler  begreifen  lernt,  dass: 

a)  die  Muskelkontraktion  keine  üb  er  massige  sein  darf,  d.  h. 
die  Muskulatur  nie  ganz  ihre  elastische  Spann-  oder  Schnell- 
kraft verliert,  — 


b)  sowohl  die  Zusammenziehung  wie  die  Dehnung  im  allgemeinen 
niemals  von  übermässiger  Dauer  sein  darf.  Beide  Zustände 
sollen  in  der  Regel  nur  kurz  oder  gar  nur  momentan 
währen,  d.  h.  die  verkürzten  bzw.  gedehnten  Muskeln  müssen 
sofort  entspannt,  weich  gemacht  oder  erschlafft  werden,  weil 
ein  ständig  kontrahierter  (bzw.  gedehnter)  Muskel  zu  schnell  er- 
müden würde. 
Beide  Sätze  haben  somit  den  gleichen  Zweck :  Kraft  zu  sparen 
und  Ermüdungen  vorzubeugen. 

Unsere  Technik  ist  eine  Feintechnik,  eine  Geschwindigkeits- 
kunst, bei  der  die  feinsten  und  schnellsten  Bewegungen  in  ganz 
kurzen  Augenbhcken  und  in  blitzschnellem  Tempo  zur  Ausführung 
gelangen.  Die  Leichtigkeit  und  Geschwindigkeit  kleiner  und  kleinster, 
schneller  und  schnellster  Bewegungen  verlangen  aber  eine  fort- 
währende Bereitschaft  der  Muskeln.  Letztere  müssen  stets  weich 
bleiben  und  reaktionsfähig  sein.  Die  gewöhnliche  Muskel- 
arbeit  fühlen  wir  nicht.  Bemerken  wir  die  Muskelzu- 
sammenziehung oder  die  Dehnung,  so  ist  di  e  Kontraktion 
bzw.  die  Spannung  übermässig.  Dieses  muss  in  der  Regel 
vermieden  werden.  Ein  Muskel  darf  also  weder  übermässig  kon- 
trahiert und  angespannt  werden,  noch  darf  er  dauernd  in 
dieser  Verkürzung  bzw.  Spannlage  verharren.  Wir  müssen  dafür  sorgen, 
dass  die  Muskeln  ihre  schlanke,  weiche,  elastische  Form  be- 
Jialten.  In  den  Kunsttechniken  entscheidet  nicht  die  absolute 
Muskelkraft,  sondern  einmal  die  momentan  aufgewandte  Energie 
nervöser  Impulse  und  zum  anderen  die  elastische  Schnell- 
kraft des  tätigen  Muskels.  Nicht  grobe  Arbeit  ist  Zweck  der 
Klaviertechnik,  sondern  die  Feinheit  und  Abgestuftheit  der  Be- 
wegungen, die  Bewegungsleichtigkeit,  die  Gelenk  -  Geschwindigkeit 
und  -Geschicklichkeit.  Frühere  „Schulen"  haben  eine  „Akrobatik" 
und  „Gymnastik"    der    Muskeln    empfohlen.      Das  waren    die    Zeiten 


der  speziellen  Muskelzüchtung.  Aber  weder  der  Akrobat,  noch  der 
Metalldreher  sind  zum  Klavierspielen  tauglich.  Tauglich  sind  im 
Gegenteil  diejenigen,  deren  Glieder,  Gelenke  und  Muskeln  weich  und 
nachgiebig  sind. 

Das  Geheimnis  der  Kraft  in  allen  Kunsttechniken  liegt  in  der 
Geschwindigkeit ,  Weichheit  und  der  durch  Übung  gewonnenen 
Elastizität  der  muskulären  Funktionen,  sowie  in  der  richtigen  Aus- 
nutzung und  Verteiluhg  der  Muskelkraft.  Wir  sehen,  dass  das 
Muskelsystem  so  angeordnet  ist,  dass  alle  kleineren,  untergeordneten 
Gruppen  miteinander  in  Zusammenhang  stehen,  ganz  nach  der 
Grösse  der  zu  bewegenden  Knochenteile.  Ihre  Funktionen  stehen 
in  Wechselwirkung,  um  eine  möglichst  grosse  Abstufung  und  Verteil- 
barkeit  der  mechanischen  Arbeit  zu  erzielen.  Wir  brauchen  also  nur 
dieser  weisen  Anordnung  der  Natur  zu  folgen  und  auf  rechte  Ver- 
teilung der  Kraft  Obacht  zu  geben. 

Kraft  im  technischen  Sinne  ist  somit  auch  rechte  Verteilung 
der  mechanischen  Arbeit  von  den  kleineren  auf  die  grösseren 
Muskeln,  und  von  den  grösseren  auf  die  grössten  Muskelherde,  — 
in  unserem  Falle  von  den  Fingermuskeln  auf  die  Muskeln  der  Hand 
und  des  Unterarmes,  von  diesen  auf  die  Muskeln  der  Schulter  und 
des  Rückens.  Ein  „Anschlag"  ist  kräftig,  wenn  —  unter  der  Voraus- 
setzung zentraler  Energie  und  der  Muskelerschlaffung  —  mehrere, 
bzw.  alle  Glieder  und  Gelenke  gleichmässig  an  der  Bewegung 
teilnehmen. 

Will  man  z.  B.  den  Nutz-  und  Klangeffekt  eines  Fingeran- 
schiages  verstärken,  so  muss  man  die  Kraft  der  Hand  hinzunehmen; 
—  will  man  die  Kraft  der  Hand  erhöhen,  so  muss  man  die  Muskel- 
energie des  Unterarmes  oder  des  ganzen  Armes  hinzuziehen, 

2.    Die  Spielkräfte. 

Die  Antriebskraft  jeglicher  Bewegung  ist  immer  eine  Muskel- 
kraft. Je  nach  der  Form  der  Bewegung  (z.B.  Schwung,  Wurf, 
Bloss  oder  Schlag  usw.)  oder  der  Art  der  Kraftgebung  teilen  wir 
die  Spielkräfte  ein  in:  Schwungkraft  (bzw.  Wurfkraft),  Stoss- 
kraft  und  Schlagkraft,   Schwerkraft  und  Druckkraft. 

I .    Unter 

Schwungkraft 
ist  diejenige  Kraft    zu  verstehen ,   die  einen    Körper  um  einen  festen 
Punkt,  bzw.  um  eine  Achse  herumdreht  oder  -schleudert  (Zentri- 
fugal- oder  Fliehkraft), 
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Wenn  wir  von  „Schwung",  „Schwingen"  sprechen,  so  meinen  wir 
damit  in  erster  Linie  die  kreisförmige  Umdrehung  oder  Schwingung, 
die  der  passiv  von  der  Schuher  herabhängende  Arm  um  den  festen 
Schuherpunkt  im  Schuhergelenk  beschreibt.  Von  diesem  vollen  Um- 
drehungskreis des  Armes  entfallt  auf  die  Schwung-Bewegungen  im 
Klavierspiel  nur  ein  kleines  Stück,  nämlich  die  Bahn  von  dem 
höchsten  Punkt  der  in  unserer  Technik  möglichen  Erhebung  des 
Armes  nach  vorn  bis  zur  Widerstandsebene  der  Tastatur  (ca.  30  cm), 
wenn  wir  den  erhobenen  Arm  senkrecht  hin  ab  fallen  lassen. 
Im  engeren  Sinne  wenden  wir  sodann  den  Ausdruck  „Schwingen"  an 
auf  die  Auf-  und  Abbewegung  des  Armes  und  der  Hand  in  der 
Stützlage  auf  dem  Instrument,  wenn  das  Schwergewicht  in  den 
Gelenken  des  Armes  zwischen  dem  Schulterpunkt  und  einem  oder 
mehreren  Finger-Unterstützungspunkten  auf-  und  abpendelt  (bzw.  hin- 
und  herpendelt  wie  bei  den  mehr  seitlichen  Schwingungen). 

Diese  Schwungbewegung,  die  stets  von  der  Schulter  ausgeht  und 
sich  allen  Gliedmassen  und  Hauptgelenken  nach  Massgabe  der  sie 
bewegenden  Muskelgruppen  gleichmässig  mitteilt,  bezeichnen  wir 
praktisch  mit  dem  Namen  Längsschwung,  weil  dabei  der  Arm 
im  Zuge  der  Längsachse  im  Schulter- ,  Ellenbogenscharnier-  und 
Handgelenk,  und  zwar  im  Wechsel  von  Beugung — Streckung  bewegt 
oder  richtiger  geschüttelt  wird. 

Besonders  wertvoll  wird  die  Schwungkraft  bei  allen  Dreh-  und 
Rollbewegungen  des  Armes  in  der  Hand.     Sie  liefert  uns: 

a)  Den  Drehschwung  (wenn  z.B.  der  Arm  im  Schultergelenk, 
oder  die  Hand  im  Handgelenk  kreisförmige  Bewegungen  voll- 
führt). 

b)  Den  Rollschwung  (wenn  der  Unter-  (bzw.  Ober-)Arm  mit 
der  (passiven)  Hand  um  die  Längsachse  herumgedreht  oder 
„gerollt"  wird). 

c)  Den  Streck-Rollschwung  oder  Spiralschwung  (wenn 
Unterarm  und  Hand  sich  schraubenförmig  nach  vom  be- 
wegen, d.h.  „rollend"   gestreckt  werden). 

2.  Die 

Wurfkraft. 

Erheben  wir  den  Arm  im  Schultergelenk  nach  vorn  hoch  und 
schleudern  den  Unterarm  und  die  Hand  vom  Körper  fort,  und 
zwar  nach  vorn  hinab,  gegen  die  Tastatur,  oder  mehr  seitwärts  nach 
links  oder  rechts    (wobei  dann   der  Oberarm   mehr  abgestreckt,  bzw. 


mehr  angezogen  wird),  so  nennen  wir  diese  Bewegung:  „Wurf"  oder 
(wenn  auch  nicht  ganz  richtig)  „Fall".*) 

Siehe  das  nähere  unter  „Spielbewegungen". 

3-    I^ie  Stosskraft 

charakterisiert  sich  dadurch,  dass  der  Arm  —  besonders  der  Unter- 
arm und  die  Hand  —  mittels  einer  kurzen,  ruckartigen  Bewegung 
nach  vom  gestreckt  wird,  —  während 

4.    bei  der 

Schlagkraft 

Arm,  Hand  und  Finger  in  ihrer  freien  Schwungkraft  und  Schwer- 
wirkung gehemmt  oder  zurückgehalten  werden  und  die  Taste  mehr 
mittels  starker  aktiver  Muskelkraft  von  Arm,  Hand  und  Fingern  durch 
aktive  Beugung — Streckung,  bzw.  Rollung  angeschlagen  wird. 

Von  diesen  antreibenden  und  bewegenden  Kräften  ist  die  Schwung- 
kraft in  ihren  mannigfachen  Formen  für  die  Klaviertechnik  die  wert- 
vollste. Ja,  wir  müssen  die  durch  sie  ausgelösten  Bewegungsformen 
für  unsere  Technik  als  grundlegend  betrachten,  einmal  weil  ihnen 
von  Natur  die  Elastizität  innewohnt  (wie  sich  dieses  schon  aus 
dem  Worte  „Schwung"  von  selbst  ergibt),  zum  anderen,  weil  bei 
ihnen  die  kleineren  Hebel  (Unterarm,  Hand  und  Finger)  mehr  passiv 
in  ihren  Gelenken  bewegt  werden  (schwingen),  —  die  ganze  aktive 
Arbeit  wird  fast  allein  von  den  grossen  Hebeln  (Oberarm  und  Schulter) 
ausgeführt  —  und  schliesslich,  weil  wir  bei  ihnen  einzig  und  allein 
die  Wirkung  der  Masse  und  Schwere  des  Armes  und  seiner  Teile 
ungehemmt  und  voll  zur  Geltung  bringen  können.  Die  Verwertung 
der  Schw^ungkraft  und  die  Ausbildung  der  schwingenden  Bewegungs- 
formen müssen  daher  als  das  vornehmste  Ziel  einer  natürlichen  tech- 
nischen Entwicklung  betrachtet  werden.  Alle  übrigen  Kräfte  stehen 
ihr  nach,  sowohl  was  das  Mass  der  verbrauchten  Muskelkraft  an- 
betrifft,   als    auch   bezüglich    der    Bewegungsform    selbst,    die,    durch 

*)  Die  Begriffe:  „Fall"  —  „Wurf"  —  „Stoss"  —  „Schlag"  unter- 
scheiden sich  lediglich  durch  die  Grösse  der  zentralen  Impulskräfte  und  durch 
die  Grösse  der  angewandten,  aktiven  Muskelkraft.  Beim  „Fall"  ist  sowohl 
die  Impulstätigkeit,  wie  die  aktive  Muskelarbeit  am  geringsten.  Die  Wirkung 
dieser  Bewegung  beruht  zum  grössten  Teil  auf  der  Schwerkraft.  Beim 
„Wurf"  ist  dagegen  die  Impulstätigkeit,  wie  die  aktive  Muskelarbeit  der  Schulter 
beträchtlich  höher,  —  beim  „Stoss"  und  „Schlag"  entschieden  am 
höchsten,  weil  beide  Bewegungen  mit  einer  gewissen  Anstrengung  ausgeführt 
werden  müssen.  Trotz  seiner  praktischen  Brauchbarkeit  ist  der  Ausdruck  „Fall" 
ungenau,  weil  ihm  der  Begriff  der  lebendigen  Antriebskraft  fehlt.  Der  Ausdruck 
,,  Fr  ei  er  Fall"  ist  logisch  wie  mechanisch  unmöglich. 


Übung  auf  das  vollkommenste  ausgebildet,  alle  übrigen,  unseren  An- 
schlagskörpem  möglichen  Bewegungen,  an  Leichtigkeit  und  Feinheit, 
Weichheit  und  Anmut,  Mühelosigkeit  und  Ausdauer  überragt. 

Von  den  übrigen  erwähnten  Kräften  sind  die  Wurfkraft  und 
die  Stosskraft  um  deswillen  wichtig ,  weil  sie  uns  einmal  (neben 
der  Druckkraft)  die  grösste  Kraftentfaltung  gestatten ,  und  weil  auch 
bei  ihnen  die  ausgelöste  Bewegung,  der  „Wurf"  bzw.  der  „Stoss", 
mehr  von  den  grossen  Hebelkräften  (Oberarm  und  Schulter)  aus- 
geführt wird,  so  dass  die  kleineren  Hebel  (Unterarm,  Hand  und 
Finger)  mehr  passiv  als  aktiv  tätig  sind.  Dem  „Stoss"  kommt  über- 
dies eine  weitaus  grössere  Bedeutung  zu,  als  man  gemeinhin  anzu- 
nehmen pflegt,  zumal  da  er  sich  mit  dem  Längs-  und  Rollschwunge 
verbinden  kann. 

An  letzter  Stelle  steht  wohl  die  Schlagkraft,  die  in  den 
„Schulen"  und  „Methoden"  des  vorigen  Jahrhunderts  die  bedeutendste 
Rolle  gespielt  hat.  Sie  kommt  gewiss  vor  und  hat  sicherlich  prak- 
tisch die  gleiche  Berechtigung  wie  die  übrigen  Kräfte.  Aber  sie  hat 
heute  längst  nicht  mehr  die  Bedeutung  wie  zu  früheren  Zeiten.  Die 
Erkenntnis  von  dem  Wert  der  passiven  Bewegungsformen  gegen- 
über den  aktiven  oder  ,, gehemmten"  Bewegungsformen  auf  der  einen 
Seite  und  die  Ausnutzung  der  S  c  h  w  e  r  k  r  a  f t  als  der  natürlichsten 
Kraftform  auf  der  anderen  Seite  haben  es  bewirkt,  dass  wir  uns  heute 
vielfach  anderer  und  besserer  Mittel  als  der  Schlagkraft  bedienen. 
Dazu  kommt,  dass  ihre  Verwendung  in  der  Praxis  eigentlich  sehr 
gering  ist.  Ihre  Wirkungen  sind  mehr  auf  ganz  besondere  Einzelfälle 
(sog.  „Schlag-Effekte")  beschränkt.  Diese  Fälle  rechtfertigen 
aber  keineswegs  eine  besondere  Bevorzugung  und  einseitige  und 
übertriebene  Durchbildung  der  Schlagkraft.  Die  richtige  Ausnutzung 
der  Schwungkraft,  sowie  der  Wurf-  und  Stosskraft,  ge- 
währt ,  wie  wir  dies  noch  eingehend  begründen  werden ,  dem  Spiel 
jedenfalls  Vorteile,  die  durch  die  Schlagkraft  niemals  ersetzt  werden 
können. 

Von  allergrösster  Bedeutung,  zumal  für  die  Ökonomie  der  Kräfte,  ist 

5.    die  vernünftige  Anwendung  der 

Schwerkraft  und  Druckkraft 

für  unsere  Technik. 

Die  Wirkung  der  Schwung-,  Wurf-  und  Stosskraft  wird  durch 
richtige  Ausnutzung  der  Knochen-  und  Fleisch  masse  unseres  Armes 
wesentlich  erhöht.  Die  Kraftwirkung  eines  bewegten  Körpers 
hängt    bekanntlich    ab    von    seinem   Eigengewicht    und    der    ihn    be- 
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wegenden  Kraft.  Die  Kraft  K  ist  das  Produkt  aus  Masse  mal  Ge- 
schwindigkeit: 

K  =  M  X  G. 

Die  Wirkung  der  Masse  ist  um  so  grösser,  je  freier  und  gelöster 
dieselbe  verwendet  wird ,  je  mehr  wir  also  ihre  Schwere  (das  Ge- 
wicht) mitwirken  lassen.  Wollen  wir  z.  B.  einen  Schlag  oder  Stoss 
ausführen,  so  wird  die  Kraft  desselben  um  so  grösser  sein,  je  weniger 
wir  die  Masse  zurückhalten.  Beim  Wurf  wie  beim  Stoss  dürfen  wir 
daher  die  Muskeln  nicht  zu  stark  kontrahieren  und  die  Gelenke  nicht 
versteifen,  damit  die  Gliedmassen  nicht  an  ihrer  freien  Bewegung 
gehindert  oder  angehalten  (gehemmt)  werden  und  dadurch  ein 
grosser  Teil  ihrer  Schlag-  oder  Stosskraft  verloren  geht.  Jede  Hemmung 
der  Schwere  und  des  Gewichtes  bedeutet  eine  Minderung  des  Nutz- 
effektes der  Kraft.  Eine  auf  natürhche  Kraftgebung  sich  aufbauende 
Technik  hat  also  zu  beobachten,  dass  Masse  und  Schwere  ohne 
Hemmung  zur  Geltung  gebracht  werden.  Voraussetzung  dabei  ist, 
dass  die  Muskeln  erschlafft  gehalten  und  die  Gelenke  so  gelöst  werden, 
dass  die  bewegten  Gliedmassen  soweit  als  nötig  ihre  Schwerkraft  frei 
entfalten  können.  Diese  Ausnutzung  der  gelösten  Schwere  bedeutet 
gleichzeitig  eine  ausserordentliche  Kraftersparnis.  Die  Einsetzung 
der  Masse  als  kraftwirkenden  Faktor  erfordert  nur  diejenige  Muskel- 
spannung, die  zur  Erzeugung  des  Antriebes  und  der  Fortbewegung 
ihrer  Schwere  nötig  ist.  Bei  allen  Tätigkeiten,  bei  welchen  wir  ge- 
zwungen sind,  die  Armhebel  festzustellen  (zu  „fixieren")  und  zu  halten, 
und  in  dieser  Lage  zu  arbeiten,  ermüden  wir  nach  kurzer  Zeit.  Dagegen 
ist  die  Schwere  ein  vorzügliches  Hilfsmittel,  die  Kraftwirkung  zu  er- 
höhen und  der  Ermüdung  vorzubeugen.  Das  alltägliche  Leben  bietet 
genügend  Beispiele,  aus  dem  der  Vorteil  der  Mitwirkung  der  Schwere 
mit  momentaner  Muskel-Antriebskraft  sofort  in  die  Augen  springt. 

Wir  empfinden  den  Druck  der  Schwere  als  eine  passive  Be- 
lastung, wenn  alle  Hebelkräfte  nur  insoweit  angespannt  und  verbraucht 
werden,  als  zur  Gleichgewichtslage  des  Armes,  zum  passiven  Hängen 
und  Fortbewegen  desselben  nötig  ist.  Wir  sprechen  dagegen  von 
aktivem  Druck,  wenn  sich  mit  der  Schwerkraft  des  Armes  oder 
seiner  Teile  noch  eine  besondere  Anspannung  der  Muskeln  ver- 
bindet, bzw.  wenn  wir  unter  teilweiser  oder  gänzlicher  Aufhebung 
der  Schwere  mittels  der  Hand-,  Finger-  oder  Armmuskeln  einen  Druck 
auf  die  Tastatur  ausüben.  Legen  wir  z.  B.  unseren  Arm  flach  aus- 
gestreckt auf  einen  Tisch  oder  über  eine  Stuhllehne,  so  wirkt  die 
Schwere    als    passive    Belastung.     Drücken    wir    dagegen    mit   ganzer 


Arm-     und    Schulterkraft     aur     die    Tastatur,     so    ist    dies    aktiver 
Druck.*) 

Streng  genommen  müssen  wir  ganz  allgemein  unterscheiden 
zwischen : 

a)  einer  mehr  passiven  Belastung  durch  die  Schwere  oder 
das  Gewicht  der  Masse  des  Armes  und  seiner  Teile  (Unter- 
arm, Hand  und  Finger)  ohne  aktiven  Drucke 

b)  einer  Gewichtsbelastung  in  Verbindung  mit  der  (mehr  oder 
weniger  starken,  länger  oder  kürzer  währenden)  aktiven  Druck- 
kraft der  Finger-,  Hand-,  Arm-  und  Schulternmskeln,  und 

c)  einer  reinen  aktiven  Druckkraft  unter  Aufhebung  der 
Schwere,  beim  Spiel  mit  gehaltenem  oder  gehemmtem 
Arm  (sog.  Pressdruck,  Zudruck  oder  Nachdruck). 

Die  praktische  Spieltechnik  umfasst  alle  Stufen  der  Schwere  und 
des  Druckes,  die  auf  unserem  Instrimient  überhaupt  möglich  und 
musikalisch-künstlerisch  wie  technisch  erlaubt  sind, 

Hinsichtlich  ihrer  Gesamtabstufbarkeit  und  genauen  Berechnung 
können  wir  jedoch  nur  allgemeine  Angaben  machen.  Die  Belastungs- 
grade sind  durchaus  relativer  Natur  und  individuell  ausserordentlich 
verschieden.  Einmal  lässt  sich  der  innere  Spannungszustand  der 
Nerven-  und  Muskelkraft  beim  Spiel  kaum  bestimmen,  und  zum 
anderen  besteht  ein  grosser  Unterschied  bei  den  einzelnen  Individuen 
sowohl  hinsichtlich  der  anatomischen  Beschaffenheit  der  GUeder  und 
Gelenke,  als  auch  hinsichtlich  der  Stärke  ihrer  Muskulaturen.**)    Trotz- 


*)  Die  Begriffe  „passive  Belastung"  und  „aktiver  Druck"  sind 
praktisch  schwer  zu  trennen;  denn  auch  bei  der  passiven  Belastung  (z.  B,  mittels 
Vollgewichtes  des  Armes)  wird  ein  starker  Druck  auf  die  Tastatur  ausgeübt.  Der 
aktive  Druck  charakterisiert  sich  mehr  durch  eine  besondere,  fühlbare 
Muskelspannung.  Dennoch  ist  der  Unterschied  ausserordentlich  wichtig  und  so- 
wohl theoretisch  wie  praktisch  von  weitgehendster  Bedeutung.  Denn  gerade  die 
Unkenntnis  der  Schwerkraft  und  die  einseitige  und  übermässige  Verwendung  der 
aktiven  Druckkraft  haben  die  grossen  Irrtümer  und  schweren  Fehler  älterer 
„Schulen"  und  „Methoden"  mit  ihren  Dauer-  und  Überspannungen  verursacht. 

**)  So  ist  die  Schwerkraft  und  Druckkraft  des  rechten  Armes  und  der 
rechten  Hand  im  allgemeinen  stärker  als  die  der  linken,  es  sei  denn,  dass  es 
sich  um  Linkshänder  handelt,  deren  es  auch  unter  den  Klavierspielern  mehrere 
gibt,  und  bei  denen  natürlich  das  Stärkeverhältnis  ein  umgekehrtes  ist.  Ebenfalls 
ist  die  Schwer-  und  Druckkraft  beim  Manne  grösser  als  beim  Weibe. 

Nach    Quetelet   beträgt   der   Druck    beider  Hände    des  Mannes  70  Kilo; 

der    Zug    beträgt   das  Doppelte.     Die  Kraft    der  Hände    des  Weibes   ist    um    ein 

Drittel  geringer.     Der  Mann   kann  ferner  mehr  als  das  Doppelte  seines  eigenen 

Gewichtes    tragen ,    das  Weib    nur    die   Hälfte   davon.      Knaben   vermöü;en   um  ein 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  4 
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dem    lassen    sich    beim    angewandten    Gewichts-    und  Druckspiel 
fünf  Belastungsgrade  unterschiedlich  feststellen,  und  zwar: 

1.  Die  volle  Schwere  der  ganzen  Schulter-  und  Arm- 
masse.    Dies  Rohgewicht  beträgt: 

a)  ohne  aktiven  Zudruck  etwa  2^/2 — 3^/2 — 5 — 6  Kilogr.  und  mehr 
(Höchstbelastung), 

b)  mit  Maximal-Muskeldruck  (d.  i.  das  höchste  zulässige  und  dem 
Spieler  überhaupt  mögliche  Mass  von  aktiver  Druckkraft  der 
ganzen  Schulter-  und  Armmuskulatur,  absolute  Höchst- 
belastung), ca.  10 — 15 — 2oKilogr.  und  mehr  für  die  rechte  Hand, 

„      g— 10— 15       „         „        „       „     „    linke  Hand. 
Der    absolute  Druck    beider  Arme  und  Hände  ist  beträcht- 
lich höher. 

2.  Das  um  die  Schulterschwere  geminderte  volle  Arm- 
gew i  c  h  t.*)  Es  beträgt  bei  passiv  von  der  Schulter  herabhängendem 
Arm  zwischen : 

1500 — 2500  gr.  für  die  rechte  Hand, 
1000—2000    „      „      „     linke         „     —  und  zwar 
ohne   aktive  Druckkraft.     Mit  aktivem  Schulter-  und  Armdruck  ist 
das   Gewicht  bedeutend  grösser. 

3.  Das  um  die  Schulter-  und  Oberarmschwere  geminderte  Ge- 
wicht   der    Unterarm-,    Hand-    und    Fingermasse,    bzw.    der 


Drittel  mehr  zu  tragen  als  Mädchen.  Der  Mittelwert  der  täglichen  Arbeit  eines 
Mannes  beträgt  bei  8  Stunden  Tätigkeit  10  bis  11  Meter-Kilogramm  in  einer 
Sekunde,  das  sind  täglich  circa  300000  Meter- Kilogramm  (cf.  Landois:  „Lehrbuch 
der  Physiologie"  §  302).  Betreffs  der  Leistungsfähigkeit  der  tierischen  Muskulatur 
vgl.  Marey:  ,,La  machine  animale". 

Es  dürfte  den  Pianisten  bei  dieser  Gelegenheit  gewiss  interessieren,  dass  die 
enorme  Summe  seiner  täglichen  Muskelleistungen  gering  erscheint  gegenüber  den 
bedeutenden  Kraftleistungen  einer  grossen  Kategorie  kleiner  und  kleinster  Lebewesen. 
Nach  Plateau  zog  ein  gewöhnlicher  Käfer  das  14 fache  Gewicht  seines  Körpers. 
Manche  Insekten  können  sogar  das  42 fache  ziehen;  das  Pferd  höchstens  das  2-  oder 
3-fache.  Die  Insekten  haben  nicht  nur  die  verhältnismässig  grössten  Muskeln,  sondern 
diese  Muskeln  haben  auch  die  grösste  Kraft.  Eine  Ameise  z.  B.  trägt  eine  Last, 
die  23mal  schwerer  ist  als  ihr  Körper  (vgl.  hierzu  A.Mosso:  „Die  Ermüdung"). 

*)  Diese  Minderung  der  Armschwere  entsteht  durch  die  Zurückhaltung 
oder  Hemmung  der  Schulterschwere  seitens  der  Schultermuskeln.  Eine  weitere 
Hemmung  des  Gewichtes  wird,  nebenbei  gesagt,  oft  durch  Muskel zug  bei  der 
Beugung. des  Unterarms  verursacht,  und  zwar  infolge  einer  gewissen  Fixierung 
der  Glieder  bei  der  Spiellage,  ein  anderer  kleiner  Teil  geht  schliesslich  in  den 
Hand-  und  Fingerwurzelgelenken  verloren,  besonders  wenn  sie  nicht  gewöhnt  sind, 
das  Gewicht  zu  stützen  oder  aber  in  sich  selbst  zu  weich   und  haltlos  sind. 
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diesem  Gewichte   entsi)rechende    aktive   Druck,    der    mit    und  ohne 
dasselbe  verwendet  wird. 

Das  Unterarmgewicht  ohne  Druck  beträgt  im  Mittel  ungefähr 
500  gr  ,  —  mit  aktivem  Druck  bedeutend  mehr  (zirka  1000 — 2000  gr.). 

4.  Das  Gewicht  der  Hand-  und  Fingermasse  (ohne 
Schulter-,  Oberarm-  und  Unterarmgewicht).  Es  beträgt  bei  passiv 
aufliegender,  erschlaffter  Hand  und  Fingern  zirka  250  gr.,  mit  aktivem 
Druck  bedeutend  mehr  (zirka  800 — looo  gr.), 

5.  Das  Mindestgewicht,  d.i.  die  überhaupt  geringst-mögliche 
Belastung  oder  der  geringste  mögliche  Finger-  oder  Handdruck,  dei 
zum  Erklingenlassen  eines  Tones,  d.  h.  zur  Überwindung  des  Tasten- 
widerstandes nötig  ist.  Dieser  Widerstand  der  Tasten  beträgt  in 
Grammgewicht  ausgedrückt: 

57  gr.  (bei  Bechstein-Flügeln) 

55 — 65  gr.  (bei  Blüthner) 

ca.  80 — go  gr.    (bei  Grotrian,  Steinweg  Nachf);    genau   92  gr, 
im  Bass,  87   gr.  im  Mittelfelde,  80  gr.  im  Diskant 

ca.  50  gr.  (bei  Bösendorfer-Wien) 

ca.  43 — 45  gr.  (bei  Ibach) 

ca.  80 — 85  gr.  (bei  Erard-Paris) ,  genau:    95  gr.  für  den  Bass 
75  gr.  für  die  höheren  Lagen. 
Dieses    Gewicht    (bzw.  der  demselben  entsprechende  Druck)    ist   das 
Minimum,  das  in  der  Spielpraxis  überhaupt  vorkommt.*) 

Das  mittlere  oder  normale  Spielgewicht  schwankt  zwischen 
ca.  50 — 2000  gr.  Zwischen  diesen  Grenzen  liegen  alle  dynamischen 
Grade,  die  am  häufigsten  zum  Spielen  gebraucht  werden.  Die  Fälle 
der  stärkeren  Impulswirkung  wie  des  stärkeren  Druckes  und  der  er- 
höhten Geschwindigkeit,  wie  sie  z.  B.  durch  die  Schwungkraft  beim 
Wurf,  Schlag  und  Stoss  entstehen,  sind  dabei  nicht  inbegriffen.  Selbst- 
verständlich kommen,    zumal    im    Konzertspiel,    auch  vorübergehend 


*)  Die  frühere  Einteilung  der  Belastungsgrade  von  Dr.  F.  A.  Stein- 
hausen  in  „  Max  i  malb  elastung"  —  ,, Spielbelastung"  —  „Null- 
belastung" war  ungenau.  Von  einer  „Nullbelastung"  oder  einem  „Null- 
gewicht" zu  sprechen  ist  keinesfalls  richtig;  denn  das  Spielgewicht  wird  nie 
gleich  Null,  sondern  es  ist  im  Minimum  stets  gleich  dem  Grammgewicht,  welches 
dem  Widerstand  der  Taste  entspricht.  Bei  der  Aufhebung  des  Gewichtes 
vollends,  z.B.  bei  Pausen,  kann  man  schlechterdings  nicht  mehr  von  Belastung 
reden.  Der  Begriff  „Nullbelaslung"  ist  ein  Widerspruch  in  sich  und  daher  un- 
haltbar. 

4* 
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Fälle    von    absoluten    Höchstbelastungen    vor.      Die    grössten    Kraft- 
wirkungen z.  B.  sind: 

a)  der  Wurf  der  ganzen  Armmasse  aus  frei  gereckter  Schulter 
(bei  Akkorden,  Oktaven  u.   dgl.  im  ff  oder  fff), 

b)  die  Armstützung  der  vollen  Schwere  mit  starkem  Nachdruck 
und  grosser  Ausholung  aus  breiter  Schulter  (bei  Akkorden  „aus 
der  Schulter  und  dem  Rücken"). 

Von  dem  ganzen  Armgewicht  (ohne  Schulterschwere)  sind  jedoch 
die  letzten  Grade  (etwa  von  1500 — 2000  gr.)  nur  vorübergehend 
im  Spiel  zu  verwerten,  zumal  bei  der  täglichen  Übungsform.  Dauernd 
mit  diesem  Vollgewicht  des  Armes  zu  arbeiten,  ist  praktisch  kaum 
durchzuführen,  und  zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  wir  bei 
der  Forttragung  desselben  sehr  bald  ermüden  würden.  Die  Muskel- 
arbeit, die  zur  Stützung  des  Vollgewichtes,  zu  seiner  Gleichgewichts- 
lage und  Fortbewegung  erforderUch  ist,  würde  auf  die  Dauer  viel  zu 
anstrengend,  und  die  innere  und  äussere  Reibung  infolge  der  Über- 
lastung viel  zu  gross  sein  Wir  müssen  daher  bei  der  normalen 
Spielform  auf  eine  Verminderung  der  Belastung  bedacht  sein. 

Das  geM^öhnliche  Übungs-  und  Spie  Ige  wicht  ist  sicher- 
lich weit  unterhalb  des  Maximums  des  vollen  Armgewichtes  zu  suchen. 
Es  schwankt  etwa  zwischen  200  und  500  gr.  und  darüber,  und 
steigert  sich  mit  zunehmender  Muskelkraft  (aktivem  Druck)  und  zu- 
nehmender Geschwindigkeit.  Diese  Durchschnittsbelastung,  die  im 
Mittel  etwa  dem  Gewicht  des  Unterarmes  gleichkommt,  nebst  der  zu 
ihrer  Übertragung  und  Fortbewegung  erforderlichen  Muskelkraft  ist 
wohl  als  Norm  für  alle  täglichen  Übungen  anzusehen.  Sie  entspricht 
etwa  der  mittleren  Stärke  eines  forte-Tones,  d.h.  des  Nor- 
mal-Übungstones. Bei  piano- und  pianissimo-Übungen  ist  selbst 
dieser  Belastungsgrad  noch  zu  hoch.  Das  vielleicht  weitaus  am 
häufigsten  vorkommende  Übungsgewicht  ist  die  Belastung  durch  die 
passiv  aufliegende  Hand,  das  Gewicht  der  erschlafften,  „ruhenden" 
Hand  (100 — 150  gr.). 

Ich  möchte  schliessüch  noch  bemerken,  dass  das  Gewicht  des 
ausgestreckten  Armes  etwas  grösser  ist  als  das  des  gebeugt 
gehaltenen  Armes  bei  der  gewöhnlichen  Spiellage.  Es  ist  ferner  das 
Gewicht  umso  grösser,  jemehr  Finger  dasselbe  stützen  Bei  der 
Übertragung  der  Schwere  auf  einen  Einzelfinger  (den  Daumen  viel- 
leicht ausgenommen)  ist  das  Gewicht  stets  ein  wenig  geringer,  als 
wenn  z.  B.  alle  5  Finger  dasselbe  stützen  (wie  bei  einem  vollen 
Septimen- Akkord). 
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Was  die  absolute  Druckkraft  der  einzelnen  Finger  an- 
betrifft (bei  Druckbewegungen  ohne  Hub),  so  hängt  dieselbe  natürlich 
in  erster  Linie  von  der  Stärke  ihrer  Muskeln  ab.  Die  grösste  Druck- 
kraft besitzt  der  Daumen,  als  der  anatomisch  stärkste,  und  der 
2.  Finger;  dann  folgt  der  3.  Finger  und  zuletzt  die  schwächeren 
Finger  4  und  5.  In  Gewichten  ausgedrückt  erhalten  wir  etwa  die 
folgenden  mittleren  Masse,  die  wir  nach  eingehenden  Experimental- 
versuchen  mit  6  Schülern  und  Schülerinnen  gewonnen  haben,  die 
aber  natürlich  nur  von  relativer  Bedeutung  sind: 


R.  H. 

L.  H. 

I. 

Daumen  =  600 — lOOO  gr. 

I. 

Daumen  =  500 — 800  gr 

2. 

Finger     =  500 — 1000    „ 

2. 

Finger     =  500 — 800    „ 

3- 

„           =  500 — 800       ,, 

3 

=  500—700    „ 

4- 

=  400—750      „ 

4 

=  400—650    „ 

5- 

,,           =  450 — 600 

5 

=  400—600    „ 

NB.  Genaue  Gewichtmessungen,  die  wir  bei  vier  fertigen  Spielern,  drei 
Herren  und  einer  Dame,  unter  Berücksichtigung  spielgemässer  Lagen  und  Stellungen 
von  Arm,  Hand  und  Fingern  auf  einer  Dezimalwage  vorgenommen  haben,  er- 
gaben folgende  Resultate : 

B  el astung : 


Schulter-  plns 

Armgewicht  mit 

Druck 

Schnlter-  plus 

Armgewicht  ohne 

Druck 

Armgewicht  allein, 
ohne  Schulter- 
gewicht 

Unterarm- 
gewicht 

Handgewicht 

U 

.    1^ 

u  a 

£  S 
•§  S 

«5 

a  (0 
^1 

h4 

Kilogr. 

Kilogr. 

Kilogr. 

Kilogr. 

gr. 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

A. 

21 

17V.2 

6Vs 

5!(« 

2500 

2150 

600 

500 

300 

300 

B. 

I7V2 

I6^i2 

5 

3'l^, 

1700          1000 

500 

500 

250 

200 

C. 

15 

12V2 

3V8 

3Va 

I  100 

IIOO 

500 

500 

250 

250 

(Dame) 

D. 

Ifk 

17^/. 

3'U 

3^74 

1700 

1750 

600 

500 

250 

250 

Druck; 


Pingerdrock 
rechten  Hand 

dei 

der  linken  Hand 

Unterarm- 
druck 

Handdruck 

s 

'S 

'S. 

CO 

e 

03 
Ö 

(S 

tm 
a 

0» 

a 

a 

a 
0 

a 

a 
Q 

l 
a 

bc 
a 

<0 
HC 

a 

tu 

a 

«5 

.1 
a  0 

«TS 

3» 

gr. 

gr- 

... 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

gr. 

gr- 

gr- 

gr- 

gr- 

A. 

1000 

1200 

IIOO 

1000 

900 

500 

700 

550 

650 

600 

1600 

2000 

1000 

IIOO 

B. 

1000 

1000 

800 

700 

600 

700  [500 

600 

400 

450 

1500 

1500 

800 

700 

C. 

600 

550 

550 

400 

450 

550 

500 

500 

550 

650 

1000 

900 

700 

700 

(Dame) 

D. 

600 

600 

700 

750 

1000 

900 

700 

800 

800 

800 

1500 

1700 

1000 

1200 

5^ 


Die  Vergleichung  der  einzelnen  Ziffern  ist  ganz  interessant.  Der  erste 
Spieler  A.  ist  durchschnittlich  der  kräftigste.  Man  vergleiche  aber  die  auffallende 
Schwäche  der  Finger-Druckkraft  bei  seiner  linken  Hand,  und  halte  dagegen  die 
Resultate  beim  Hand- ,  Unterarm-  und  Armdruck  der  linken  Hand  (bzw.  des 
linken  Arms).  Beweis,  dass  die  Muskeln  des  linken  Armes  mehr  entwickelt  sind 
als  die  Fingermuskeln  der  linken  Hand.  Vergleiche  auch  die  grössere  Durch- 
schnittsstärke des  Fingerdruckes  in  der  linken  Hand  beim  Spieler  C.  und  die 
überwiegende  Stärke  des  linken  Armes  und  der  linken  Hand  bei  der  Dame  D. 
Auffallend  ist  das  typische  Gleichmass  beim  Handgewicht. 

Diese  Druckkraft  vermehrt  sich,  wenn  der  einzelne  Finger  durch 
einen  oder  mehrere  andere,  fest  auf  dem  Grund  der  Taste  aufhegende 
Fingerhebel  unterstützt  wird.  Sie  steigert  sich  ferner,  wenn  zu  der 
Muskelkraft  der  Finger  diejenige  der  Hand  und  des  Armes  bis  zur 
Schulter  hinauf  hinzukommt,  bzw.  wenn,  wie  oben  erwähnt,  zu  ihrer 
Druckkraft  sich  die  Schwere  des  Armes  und  seiner  Teile  gesellt. 
Wir  gewinnen  somit  auf  rechnerischem  Wege  eine  ziemlich  genaue 
dynamische  Skala,  die  auch  praktisch  im  allgemeinen  den  tatsäch- 
lichen Verhältnissen  entsprechen  dürfte,  wobei  wir  freilich  berück- 
sichtigen müssen,  dass  während  des  Spieles  ein  fortwährender  Wechsel 
zwischen  den  einzelnen  Belastungsgraden  stattfindet  und  dass  wii 
ständig  zu  Zwischenstufen  übergehen,  deren  genaue  Berechnung  uns 
unmögUch  ist. 

Gesamt-Abstufbarkeit  der  möglichen  Belastung: 
fff/=^  lo — 15 — 20  Kilogr.  (absolute    Höchstbelastung 

mit  Schulter-  und  Armdruck)     anormales 
fff^=2^.^ — 3^/2 — 4 — 6  Kilogr.    Höchstbelastung  durch   Spielgewicht 
Arm  =  plus  Schultergew.  ohne  Druck 

ff^=  1000 — 2  500gr.  (Arm -Vollgewicht  ohne  Schulter 

druck) 

/=  500 — 1000    ,,  (Normal-forte-Ton) 
^/=ca.  250-300  gr.  ]       ^^^^^^^^  oderübungs-  l    ^°™^1«« 

P=  u    150  gr.  \  ^^^.^^^^  Spielgewicht 

//=  „    100 

PPPP  = 

Diese  Grade  werden  ständig  und  auf  das  reichste  modifiziert 
durch  die  fortwährend  wechselnden  Druckkräfte,  wie  durch  die  grossen 
Antriebs-  und  Bewegungskräfte  (Schwungkraft,  Wurf-,  Stoss-  und  Schlag- 
kraft usw.),  die  in  ihrer  Wirkung  infolge  der  höheren  Geschwindig- 
keit   derjenigen    der    absoluten    Höchstbelastung   nicht    nur    ziemlich 


zwischen  100  gr.  bis  57  gr.  Mindest-Belastung 
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gleichkommen,  sondern  sie  sogar,  wie  in  den  Fällen  heftigster  Impuls- 
wirkungen mit  stärkster  Durchschlagskraft,  noch  übertreffen. 

Was  schliesslich  den  Unterschied  zwischen  der  praktischen 
Verwendung  der  Schwerkraft  und  der  Druckkraft  anlangt,  so  können 
wir  empirisch  die  Tatsache  als  wahr  unterstellen,  dass  die  Fort- 
bewegung eines  mittleren  Schwergewichtes  weniger  Kraft  benötigt, 
als  das  Spiel  mit  aktiver  Druckkraft.  Einmal  sind  beim  Spiel  mit 
passiv  von  der  Schulter  herabhängendem  Arm  weniger  die  Muskeln 
der  kleineren  Hebel  (Unterarm,  Hand  und  Finger)  tätig  als  vielmehr 
diejenigen  des  Oberarmes,  der  Schulter  und  des  Rückens,  die  weit 
ausdauernder  sind,  zum  anderen  ist  die  Gefahr  der  inneren  wie 
äusseren  Reibung  bei  Anwendung  zu  starker  aktiver  Druckkräfte 
(zumal  beim  Druck  von  längerer  Dauer)  weitaus  grösser  als  bei  der 
gewöhnüchen  Spielbelastung.  Der  normale  Druck  der  lose 
auf  der  Tastatur  au fl legenden  Masse  des  Armes  und 
der  Hand  ist  somit  das  bequemste  und  müheloseste 
technische  Mittel.  Es  werden  nämüch  beim  Gewichtspiel  alle 
diejenigen  Muskelkräfte  gespart,  die  für  die  stärkere  oder  geringere 
aktive  Einspannung  und  Feststellung  sowohl  der  kleinen  Fingerhebel, 
als  der  grösseren  Unter-  und  Oberarmhebel  sonst  nötig  sind.  Die 
Ermüdungen  werden  nur  durch  übermässiges  Kontrahieren,  bzw.  Dehnen 
der  Muskulaturen  verursacht,  Zustände,  die  meistens  durch  längeres 
Halten  der  Hebel  und  andauerndes  Arbeiten  in  teils  überstreckten 
Stellungen,  teils  unnatürlichen,  Krampf  verursachenden  Spreiz-Lagen 
hervorgerufen  werden. 

In  der  Klaviertechnik  ist  daher  Sorge  zu  tragen,  dass  man  das 
Eigengewicht  sowohl  der  kleinen  (Finger-)  wie  der  grösseren  (Hand- 
und  Arm-)  Hebel  bei  der  Anschlagbewegung  und  Kraftgebung  soviel 
als  möglich  ausnutzt.  Diese  natürliche  Art  von  Kraftentfaltung,  mit 
Benutzung  der  Schwere,  bei  der  nur  soviel  Muskelkraft  verbraucht 
wird,  als  für  die  Stützung  und  Fortbewegung  der  angewandten  Masse 
nötig  ist,  ist  jedenfalls  das  Vernünftige,  Normale.  Sie  ist  vor  allem 
das  gewöhnliche  Mass  der  Übungsform. 

Die  letzten  Faktoren  der  Kraftwirkung  sind:  Geschwindig- 
keit, Hubhöhe  und  grössere  Ausholung  (Exkursion)  des  Armes 
von  der  Schulter  aus,  von  denen  die  beiden  letzten  sich  natürhch 
nur  auf  die  Schwerkraft  und  die  sie  bewegenden  Kräfte  be- 
ziehen können,  nicht  auf  die  aktive  Druckkraft,  die  von  diesen 
Einflüssen  nicht  berührt  werden  kann. 
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3.    Geschwindigkeit. 

Unter  Geschwindigkeit  verstehen  wir  die  Stärke  oder  Intensität 
einer  Bewegung.  Sie  ist,  je  nachdem  die  Bewegung  gleichförmig 
oder  ungleichförmig  ist,  beständig  (konstant),  beschleunigt  oder  ver- 
zögert (cf.  „Bewegungslehre").  Man  nennt  sie  Winkelgeschwindigkeit 
bei  Bewegungen  eines  um  eine  Achse  sich  drehenden  Körpers,  und 
bezeichnet  damit  die  Bewegung  einer  senkrecht  zur  Drehungsachse 
stehenden  Achsenlinie.  Als  Masstab  dienen  Wegeinheit  und  Zeiteinheit. 
Die  Geschwindigkeit  wird  also  berechnet  nach  der  Strecke,  welche 
ein  bewegter  Körper  in  einer  bestimmten  Zeit  (Sekunde)  zurücklegt. 
Da  die  Kraft  K  =  M  X  G  ist,  d.  h.  da  sie  sich  wie  das  Produkt  aus 
Masse  mal  Geschwindigkeit  verhält,  so  leuchtet  ein,  dass,  wenn  die 
Geschwindigkeit  (G)  sich  ändert,  sich  auch  der  erzielte  Krafteffekt 
(K)  ändern  muss.  Je  grösser  also  die  Geschwindigkeit  ist,  um  so 
grösser  ist  die  erzielte  Intensität  der  Kraft.  Sind  zwei  Kräfte'  einander 
gleich,  so  stehen  die  erzeugten  Geschwindigkeiten  im  umgekehrten 
Verhältnis  der  bewegten  Massen.  (Die  gleiche  Spannung,  die  z.  B. 
dem  Finger  eine  grosse  Schnellkraft  vermittelt,  vermag  dem  ganzen 
Arm  nur  eine  langsame  Bewegung  zu  geben.)  In  unserem  Falle  hängt 
die  Geschwindigkeit  und  damit  die  Kraflwirkung  ab : 

1.  von  der  Stärke  der  nervösen  Reizimpulse  plus  der  durch  sie 
erzeugten  Intensität  der  Muskelspannung,  also  von  der  durch 
Muskelkraft  erzeugten  Anfangsgeschwindigkeit  (vergl. 
„Spielkräfte" :  Schwung-  und  W  u  r  f k  r  a  f  t) ; 

2.  von  der  Fallhöhe  oder  Ausholung    (siehe  nächste  Seite); 

3.  von  den  Hemmungen  (siehe  „Entspannungslehre"). 
Der  letzte  Punkt  bedarf  einer  näheren  Erklärung, 

Die  Geschwindigkeit  beruht  in  erster  Linie  auf  der  durch  Übung 
gesteigerten  Fähigkeit,  die  betreffenden  Muskulaturen  mögUchst 
schnell  und  mühelos  zu  innervieren,  sie  an-  und  abzuspannen.  Die 
möglichst  dicke  und  wulstige  Form  eines  bis  zur  äussersten  Grenze 
zusammengezogenen  Muskels  entbehrt  der  Elastizität.  Ein  solcher 
Muskel,  sahen  wir,  kann  wohl  rohe  Kraftwirkungen  erzeugen,  aber 
keine  feinen  und  weichen  Bewegungen,  oder  gar  Schnelligkeitsfolgen, 
wie  sie  unsere  Feintechnik  erfordert.  Das  Geheimnis  der  Geschwindig- 
keit liegt  im  Wechsel  möglichst  geschwnder,  in  Bruchteilen  von 
Sekunden  sich  abspielender  An-  und  Abspannungen,  —  gleichsam 
in  einem  Vibrieren  der  Muskelerregungen,  in  Muskelzuckungen. 
Diese  kurzen  Muskelzuckungen  rufen  die  kurzen,  schnellenden,  zucken- 
den,   vibrierenden    Bewegungen    der    Gliedmassen    (Finger,    Hände, 
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Arme)  und  ihre  Schnelligkeitsfolgen  in  den  Gelenken  hervor.  Die 
Geschwindigkeit  ist  um  so  grösser,  je  schneller  und  feiner  die  be- 
treffenden Beuge-,  Streck-  oder  Rollrauskelgruppen  ansprechen.  Dies 
Ansprechen  geschieht  aber  um  so  müheloser  und  leichter,  je  ge- 
ringer die  Hemmung,  bzw.  die  Reibung  bei  der  erzeugten 
Bewegung  ist.  Wie  die  Kraft  am  grössten  ist,  wenn  sie  von  dem 
Antriebspunkte,  der  Schulter,  unmittelbar,  ohne  Hemmung  auf  die 
Fingerspitze  übertragen  wird,  so  ist  auch  die  Cieschwindigkeit  von 
Arm,  Hand  und  Fingern  dann  am  grössten,  wenn  die  Knochen-, 
Gelenk-,  Band-  und  Sehnenhemmung  (besonders  in  den  EUenbogen- 
und  Handgelenken,  sowie  in  den  Wurzelgelenken  der  Finger)  am 
geringsten  ist.     (Vergl. :  „Bewegungslehre.") 

Es  kommt  aber  nicht  nur  auf  das  richtige  und  schnelle  An- 
sprechen der  Muskeln  an,  sondern  auf  die  Rechtzeitigkeit  der 
Muskel-  bzw.  Gelenkbewegungen,  also  darauf  an,  dass,  wie  E.  du  Bois- 
Reymond  sagt,  „die  Muskeln  in  der  richtigen  Reihenfolge 
zu  wirken  anfangen".  Die  Art,  wie  wir  „der  Energie  der 
Muskeln  einen  bestimmtenzeitlichen  Verlauf  erteilen",  ist 
das  Entscheidende.  Die  Muskeln  müssen  durch  Übung  lernen,  den 
Befehlen  der  Nervenzentrale  pünktlich  zu  gehorchen. 

Des  weiteren  hängt  die  Geschwindigkeit  von  dem  Zusammen- 
wirken der  bei  der  Bewegung  beteiligten  Muskelgruppen  ab.  Sie 
ist  z.  B.  um  so  grösser,  je  mehr  Muskelgruppen  und  Gelenke  sich 
an  der  Bewegung  beteiligen.  Ehe  die  einzelnen  Muskelgruppen  für 
sich  und  in  Verbindung  miteinander  arbeiten  gelernt  haben,  d.  h. 
ehe  eine  Bewegung  abgestuft  und  g  e  1  ä  u  f i  g  geworden  ist,  vergeht 
eine  geraume  Zeit.  Über  die  Geschwindigkeit  der  einzelnen  Hebel- 
funktionen: Finger,  Hände,  Arme,  siehe  unter  „Psychologie":  „Übung 
und  Gedächtnis". 

4.   Hubhöhe  und  Ausholung. 

Die  Hub-,  bzw.  Wurfhöhe  ist  in  unserer  Technik  für  die  Kraft- 
wirkung zwar  mit  in  Rechnung  zu  ziehen,  aber  nicht  so  wesentlich, 
wie  man  gemeinhin,  besonders  noch  in  den  streng  konservativen 
älteren  „Schulen"  und  „Methoden",  annimmt.  Die  in  der  früheren 
Pädagogik  so  stark  betonte  und  irrtümUcherweise  für  so  notwendig 
gehaltene  Maximal-Hubhöhe  gewisser  Hebel,  wie  der  Finger  und 
Hände,  war  sogar  ein  grosser  Fehler.  Man  ist  sich  bis  auf  den  heutigen 
Tag,  sowohl  über  den  Wert  der  Hubhöhe,  wie  über  die  Wirkung 
der   Masse    der    kleinen    Hebel    und    ihrer    Muskelkräfte    noch   nicht 
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klar.  Um  es  gleich  im  voraus  zu  sagen :  Die  Hub- ,  bzw.  Fall- 
oder Wurfhöhe  der  kleinsten  (Finger-)  Hebel  spielt  bei  der  Gering- 
fügigkeit ihrer  Ausholung  und  Schwere  fast  gar  keine  Rolle;  ent- 
scheidend ist  vielmehr  ausschliesslich  die  Geschwindigkeit  ihrer 
Wurfbewegung.  Hebel-Bewegungen  bis  zur  äussersten  Grenze  finden 
im  Kunstspiel  eine  äusserst  beschränkte  Verwendung.  Es  muss  bei 
allen  Hebelbewegungen  immer  noch  ein  kleiner  Spielraum  innerhalb 
der  Bewegungsgrenzen  übrigbleiben.  Nur  in  ganz  seltenen  Fällen, 
und  dann  auch  nur  vorübergehend,  kommen  vereinzelte,  übertriebene 
Hebelbewegungen  vor.  Diese  bilden  aber  die  Ausnahme,  nicht  die 
Regel;  denn  sie  hemmen  die  Beweglichkeit,  ermüden  durch  über- 
mässige Anstrengung  die  Muskulatur,  und  führen  zu  Steifheiten 
und  schUesslich  zum  Krampf.  Wir  haben  auf  diese  Tatsache  in 
unseren  früheren  Werken  hingewiesen ,  brauchen  sie  also  nicht  zu 
wiederholen.  Die  Hebelbewegungen  überschreiten  kaum  das  Mittel" 
der  normalen  Ausbiegungen  der  GUeder  in  ihren  Gelenken.  Die 
Hubhöhe  unterliegt  vor  allem  den  anatomisch  -  natürlichen  Verhält- 
nissen, wie  z.  B.  der  Beschränkung  der  Gelenke,  der  Bandhemmung  usw. 
Sie  ist  individuell  und  je  nach  Bauart  der  Hand,  nach  Länge  und 
Dicke  der  Finger,  nach  Gebrauch  und  Gewohnheit  usw.  sehr 
verschieden. 

Die  angewandte  Hubhöhe  der  gestreckten  Fingerhebel  beträgt  im 
Mittel  ca.  4 — 5  cm  (von  der  Fingerspitze  bis  zur  Oberfläche  der  weissen 
Tasten ;  im  Maximum,  wenn  z.  B.  die  Hand  auf  senkrecht  stehendem 
Daumen  ruht,  6 — 8  cm.  Die  lang-  und  flachgestreckten  Finger  erreichen 
mit  ihren  Spitzen  eine  grössere  Hubhöhe  als  die  gekrümmten, 
gebeugt-überstreckten  Finger;  dieselbe  wächst,  wenn  die  Hand  mit- 
gestreckt wird,  und  zwar  in  demselben  Grade,  als  die  Streckung  der 
Hand  gegen  den  Unterarm  zunimmt.  Sie  beträgt  dann  bei  tiefgestellter 
Hand  8 — 10  cm,  was  einer  Winkellage  (zwischen  Hand  und  Unter- 
arm) von  ca.  135''  entspricht.  Bei  höheren  Geschwindigkeiten  sinkt 
die  Hubhöhe  auf  i — 2  cm  hinab,  wie  z.  B.  bei  Skalen  und  Passagen 
im  schnellsten  Tempo.  Bei  den  Höchstgeschwindigkeiten  sinkt  sie 
sogar  auf  ein  Minimum,  bzw.  beinahe  auf  Null,  wie  beim  Geschwind- 
Triller  usw. 

Der  Hand-Hebel  streckt  sich  etwa  bis  zu  einer  Höhe  von 
3 — 8  cm  (im  Abstand  des  Handrückens  von  der  Tastatur). 

Die  angewandte  Hubhöhe  wächst,  wenn  der  Handhebel  sich  mit 
dem  Unterarmhebel  verbindet  und  an  dessen  Bewegungen  teilnimmt. 
Die    Hubhöhe    des    Unterarmes    beträgt    im    Mittel     ca.    10  cm,    im 
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Maximum  15 — 20  cm  (wenn  der  Unterarm  zum  Oberarm  im  Winkel 
von  go*^  gebeugt  erscheint). 

Die  angewandte  Hubhöhe  des  ganzen  in  der  Schulter  gehobenen 
Armes  (Unterarm-  mit  Oberarmhub)  steigt  bis  zu  20 — 25  cm,  im 
Maximum,  bei  den  höchsten  Kraftäusserungen  im  Kunstspiel  (cf. 
d' Albert),  sogar  auf  30 — 40  cm  (von  der  Tastatur  an  gerechnet), 
was  einer  Erhebung  bis  zur  Wagerechten  oder  einem  Ausschlag  bis 
zu  90*^ — 100^  entspricht  (cf.  „Spielbewegungen"). 

Wir  sehen,  dass  die  Hub-  oder  Wurfhöhe  bei  Anwendung  grösserer 
Hebellängen  wächst,  bei  Anwendung  der  kleineren  dagegen  abnimmt. 
Für  die  Kraftwirkung  am  wertvollsten  sind  die  Ausbiegungen  der 
grossen  Hebel,  deren  Masse  und  Muskelkräfte  doch  weit  grösser 
und  stärker  sind.  Es  ist  ein  grosser  Unterschied,  ob  die  gering- 
fügigen Gewichte  der  Fingerhebel  aus  einer  Entfernung  von  2 — 10  cm 
geworfen  werden,  oder  ob  der  ganze  Arm  mit  seiner  vollen  Schwere 
aus  einer  Höhe  von  20 — 40  cm  hinuntersaust  (siehe  „Ausholung"). 
Daraus  folgt  für  die  Praxis  unerbittlich ,  dass  wir  uns  nicht  quälen 
sollen ,  die  kleinen  Hebel  durch  Überstreckung  bis  zur  Maximai- 
Hubhöhe  zu  Kraftwirkungen  zu  zwingen,  welche  sie  durch  sich  doch 
niemals  erreichen  können.    Das  bedeutet  positiv,   dass  wir  gut  daran 


tun,  bei  der  Erzeugung  grösserer  Kraft  die  Hubhöhe  zu  vergrössern, 
d.  h.  vom  kleineren  Hebel  abzusehen  und  stets  einen  übergeordneten 
grösseren  Hebel  zu  wählen.  Ist  die  Fingerhubhöhe  zu  gering  für  den 
beabsichtigten  tonalen  Effekt,  so  hebe  man  die  Hand,  genügt  auch 
ihr  Hebel  nicht,  so  gehe  man  zum  Unterarm  oder  zu  dem  ganzen, 
aus  freier  Schulter  geworfenen  Arm  über.  Dieses  steht  auch  ganz  im 
Einklang  mit  den  Muskelkräften  der  bewegten  Hebelteile. 

Damit  sind  alle  Bestrebungen,  die  einzelnen,  namentlich  die 
kleineren  Hebelkräfte  für  sich  allein  zu  schulen  und  zu  stärken,  oder 
zu  „isoliere  n",  hinfällig.  In  einer  guten,  natürlichen,  auf  Schonung 
und  Ersparnis  dtr  Kräfte  gerichteten  Technik  tritt  ein  Hebel  selten 
(und  dann  nur  vorübergehend)  für  sich  allein  auf  Die  Kräfte  der 
Hebel  bedingen  sich  vielmehr  wechselseitig  und  ergänzen  einander. 
So  ist  mit  den  Fingerhebeln  stets  der  Handhebel  verbunden,  dieser 
wieder  mit  dem  Unterarmhebel  und  der  Unterarmhebel  mit  der 
Schulterhebelkraft.  Der  Gebrauch  der  verschiedenen  Hebel  in  der 
Praxis  ist  jedenfalls  ebenso  mannigfaltig  wie  die  Hubhöhe  verschieden 
ist.  Ihre  Verbindungen  und  Mischungen  wechseln  ständig,  je  nach  der 
künstlerischen  Absicht,  bzw.  nach  dem  gewollten  Kraft-  oder  Klangeffekt. 
Die  Hebel  sind  jedoch  niemals  dauernd  versteift  zu  halten. 
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sondern  müssen  stets  beweglich  bleiben,  d.  h.  sie  müssen 
nach  dem  Gebrauch,  bzw.  nach  Erreichung  des  beab- 
sichtigten Klangeffektes  möglichst  entspannt  werden 
(siehe  das  Weitere  unter  „Fixation"  und  „Entspannungslehre")^  Die 
frühere ,  so  überaus  gepriesene  _  Anschlagstellung  des_  „gespannten 
Büchsenhahnes"  war  eine  zeit-  und.  kraftraubende  Hemmung. 

Ausholung. 

Bekanntlich  sind  nach  den  Fall-Gesetzen  bei  einem  freifallenden 
Körper  Arbeit  und  Endgeschwindigkeit  umso  grösser, 

1.  je    länger    die    zu    durchlaufende   Strecke,    bzw.    je   weiter    die 
Entfernung  des  Körpers  von  der  Erde  ist, 

2.  je    grösser    die    gegebene  Anfangskraft  war.     Letztere  ist  umso 
grösser,   je    länger    der  Hebel,    je    grösser  die  Muskelkraft  ist. 


Fig.  18.    (Originaliseichiiang.) 
Soheraatische  Darstellung  der  „Ansholung". 

i  Zeigt  einen  an  der  Sohnlter  ansetzenden,  beim  Hub  des  Armes  beteiligten,  stark  kontrahierten 
Muskel  H.  Der  am  Rücken  ansetzende  Muskel  S ,  der  den  Arm  senkt ,  ist  stark  gedehnt, 
daher  der  Arbeitsefifekt  bei  b  sehr  gross. 

b  zeigt  den  Arm  gesenkt.    Muskel  H,  gedehnt,  Muskel  Sj  stark  kontrahiert. 

Wollen  wir  daher  einem  Schlag  oder  Stoss  noch  eine  besondere 
Kraft  verleihen,  oder  die  Wirkung  eines  Wurfes  (z.  B.  mit  einem 
Balle  oder  Speere)  nach  Kraft  oder  Strecke  steigern,  so  müssen  wir 
mit  dem  Arm  weit  aus  der  Schulter  ausholen,  indem  wir  ihn  weit 
zurückstrecken  (cf.  Fig.  i8a  u.  b).  Durch  diese  Ausholung  wird 
einmal  der  Weg  sowie  die  Endgeschwindigkeit  vergrössert,  und  zum 
anderen  werden  diejenigen  Muskeln,  welche  hauptsächlich  bei  der 
Senkung  des  Armes  (Fall)  beteiligt  sind,  stark  gedehnt,  was  für  die 
Kraftwirkung  äusserst  wichtig  ist;  denn  die  Leistung  eines  Muskels 
sahen  wir  —  ist  um  so  grösser,  je  weiter  die  Ansatzpunkte  des- 


selben  an  den  Knochen  vor  der  Arbeit  voneinander  entfernt  waren. 
Vergl.  hierzu,  was  vorher  über  die  Kraftwirkung  eines  Muskels  im 
gedehnten  und  verkürzten  Zustande  gesagt  worden  ist.  Diese  Aus- 
holung wird  im  Klavierspiel  häufig  angewendet. 

Eine  zweite  Form  der  Ausholung  bezieht  sich  auf  die  schwingen- 
den und  rollenden  Bewegungen  (siehe :  „Spielbewegungen").  Sie  tritt 
auf  bei  der  „Kehre"  oder  „Wende"  im  Skalen-  und  Passagenspiel, 
also  bei  Auf-  und  Abrollungen  an  solchen  Punkten,  an  welchen  die 
Hand  umwenden  muss.  Bei  solchen  „Kehren"  hilft  eine  kleinere 
oder  grössere  Ausholung  des  ganzen  Armes  aus  der  Schulter  in  der 
Form  einer  elastischen  Schwungbewegung  wesentlich  erleich- 
ternd und  beschleunigend  mit.  Diese  Form  der  Ausholung  dient 
also  mehr  der  Geschwindigkeit,  Leichtigkeit  und  Abrundung  gewisser 
Bewegungen. 

Ich  möchte  bemerken,  dass  wir,  wenn  wir  praktisch  von  „Aus- 
holung", „ausholen"  sprechen,  damit  im  allgemeinen  stets  die  Aus- 
holung des  Oberarmes  aus  dem  Seh  ultergelenk  meinen.  Jedoch 
sind  selbständige  Ausholungen  der  kleineren  Hebel  (Unterarm,  Hand 
und  Finger)  auch  in  der  Praxis  nichts  Seltenes.  Z.  B.  holen  im  Akkord 
und  Oktavenspiel  häufig  Unterarm  und  Hand  für  sich  allein  aus. 
Es  sind  dies  jedoch  immer  nur  besondere  Fälle.  Im  allgemeinen 
machen  die  kleineren  Hebel  die  Arm- Ausholung  aus  der  Schulter  m  i  t. 

5.    Die  Feststellung  der  Gelenke  (Fixation). 

Unter  „Fixieren",  „Fixation"  versteht  man  eine  gewisse  vorüber- 
gehende Feststellung  oder  Versteifung  einzelner  Gelenke  zum  Zwecke 
besonderer  Kraftwirkung,  bezw.  zum  Zwecke  besonders  sicherer  und 
feiner,  technisch-mechanischer  wie  künstlerischer  Leistungen. 

Die  Notwendigkeit  der  „Fixation"  liegt  eigentlich  schon  in  dem 
natürlichen  Bau  unseres  Gelenkmechanismus,  nämlich  in  seiner  Festigkeit 
und  teilweisen  Beschränkung.  Wir  sahen,  dass  gerade  die  Fähigkeit  der 
Verstellung  und  Verschiebung  durch  Veränderung  der  Winkellagen 
Arm  und  Hand  zu  solch  brauchbaren,  vollkommenen  Werkzeugen 
macht.  Die  grösste  Anzahl  unserer  täglichen  Lebensbewegungen 
benötigt  eine  gewisse  kürzer  oder  länger  währende  Versteifung,  oder 
besser:  winkelige  Gegenstellung  der  Knochen  und  Gelenkflächen. 
Wenn  wir  etwas  Schweres  greifen,  tragen  oder  halten,  so  stellen  sich 
die  Gelenke  sofort  fester  ein.  Noch  einleuchtender  sind  die  Beispiele 
beim  Fortbewegen  (Schieben,  Rücken)  eines  Körpers,  bei  turnerischen 
Übungen    am  Reck    oder  Barren,    sowie  bei  den  mehr  passiven  Ab- 
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wehr-Bewegungen.  Neben  solchen  willkürlichen  Versteifungen  kommen 
auch  unwillkürliche  Fixationen  vor.  Es  sind  dies  die  bekannten 
Erscheinungen  bei  starken  Erregungsvorgängen,  wenn  wir  z.  B. 
im  Zorn  die  Hand  zur  Faust  ballen,  im  Schreck  die  Arme  ausgestreckt 
halten  usw.  Fixationen  finden  sich  auch  bei  besonderen  Auf- 
merksamkeitshandlungen  und  solchen  Bewegungen,  die  eine  besondere 
minutiöse  Einstellung  der  Gelenke  erfordern.  Gibt  uns  z.  B.  jemand 
eine  künstlerische  Vase  von  hohem  Wert  in  die  Hand,  so  greifen 
wir  unwillkürlich  sicher  und  behutsam  zu  und  stellen  dabei  die 
beteiligten  Gelenke  fester  ein.  Diese  Fixationen  sind  um  so  häufiger, 
je  kleiner  und  feiner  die  Arbeit  ist.  Wir  erinnern  hier  an  die  ge- 
bräuchlichsten Gelenk-Einstellungen  beim  Schreiben,  Zeichnen,  Nähen, 
Sticken  usw. 

Die  Zusammenordnung,  sowie  die  Abhängigkeit  der  Glieder  von- 
einander bedingen,  dass  normalerweise  nie  ein  einzelnes  Gelenk 
fixiert  werden  kann.  Es  erscheinen  .immer  mehrere  Gelenke  zugleich 
versteift.  Als  typisch  fixiert  erscheint  oft  die  Schulter,  daneben 
besonders  das  Ellenbogen-Scharniergelenk  und  das  Handgelenk  (siehe 
die  unten  angegebenen  Beispiele,  sowie  den  Abschnitt  „Bewegungs- 
lehre"). 

Die  Fixation  umfasst  alle  Gelenke  von  den  Fingergelenken  bis 
zum  Schulterblatt  und  Schultergelenk,  besonders  sind  es  das  Finger- 
Wurzelgelenk,  das  Handgelenk,  das  EUenbogen-Scharniergelenk  und 
das  Rollgelenk,  die  wir  gern  vorübergehend  fester  einstellen.  Die 
Formen  der  Fixierung  sind  individuell  ebenso  verschieden  wie  der 
Grad  der  Versteifung.  Wir  beobachten,  dass  immer  die  zusammen- 
gehörigen Gelenkgruppen,  deren  Bewegungen  sich  ergänzen,  sich 
gemeinsam  versteifen:  Fingergelenke  und  Handgelenk,  Handgelenk 
und  Ellenbogen  -  Scharniergelenk.  Auch  momentane  Versteifungen 
des  ganzen  Armes  bis  zur  Schulter  hinauf  sind  nichts  Seltenes.  Die 
Fixierung  der  Finger-  und  Handgelenke  kommt  dadurch  zum  Aus- 
druck, dass  die  Hohlhand  sich  etwas  rundet  und  spannt  und  die 
Finger  sich  krallenförmig  einziehen.  Eine  starke  Beugung  der  Nagel- 
und  Mittelglieder  verbindet  sich  mit  starker  Spreizung  der  Wurzel- 
glieder. Besonders  der  Daumen  ist  stark  gestreckt,  wodurch  die  Hohl- 
form der  Hand  eine  gewisse  Konzentration  erhält,  und  wodurch  gleich- 
zeitig dem  Handgelenk  eine  merkliche  Festigkeit  und  Sicherheit  ver- 
mittelt werden.  Seltener  werden  schon  die  Ellenbogengelenke  versteift, 
weil  sie,  ähnlich  den  Zylindern  einer  Kolbenmaschine,  als  die  eigent- 
lichen   Durchgangspunkte    der    Bewegung,    die    Kräfte    der    grossen 
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Exueinitäten  auf  die  kleinen  übertragen.  Sie  sind  daher  eher  gelöst  als 
fixiert  zu  halten.  Trotzdem  sind  Fixationen  des  Scharniergelenkes 
beim  passiven  Aufstützen  der  Armschwere  (z.  B.  bei  sog.  Stütz- 
Akkorden)  etwas  ganz  GebräuchHches.  Der  Oberarm  macht  dabei 
eine  starke  Ausholung  aus  der  Schulter,  und  der  etwas  nach  aussen 
gehobene  Ellenbogen  stellt  sich  rechtwinkelig  mit  den  nach  innen 
gedrehten  (pronierten)  Unterarmknochen  zum  Oberarm  ein.  Pronation 
und  Adduktion  wirken  überhaupt  wesentlich  mit,  den  Gelenken  eine 
gewisse  innere  Festigkeit  zu  geben.  Die  Einwärtsdrehung  von  Hand 
und  Unterarm  gibt  dem  Arm  aus  dem  Grunde  eine  grosse  Sicherheit, 
weil  sich  die  Unterarmknochen  bei  der  Drehung  (Pronation)  über- 
einander legen,  sodass  die  Speiche  die  Elle  kreuzt  (cf.  Fig.  7b). 
Gleichzeitig  ist  es  physiologisch  erwiesen,  dass  die  Adduktionsmuskeln 
(welche  Hand  und  Arm  anziehen)  bedeutend  stärker  sind,  als  die  Ab- 
duktionsmuskeln  (welche  Hand  und  Arm  abziehen).  So  ist  es  die  Kraft 
der  Adduktoren,  die  bei  der  Fixierung  des  Oberarmes  denselben  an 
den  Körper  presst.  Durch  diesen  engen  Anschluss  an  den  Ober- 
körper wird  der  ganze  Arm  eingespannt  und  dadurch  sehr  viel  Kraft  und 
Festigkeit  gewonnen.  Diese  Erscheinung  hat,  nebenbei  bemerkt,  viele 
Irrtümer  früherer  „Schulen"  (vgl.  Tausig,  Ehrlich  u.  a.)  verschuldet, 
wie  sich  überhaupt  alles  Falsche  und  Schiefe  durch  Betonen  des 
Unwesentlichen,  Zufälligen  oder  Vorübergehenden  und  durch  Über- 
treiben des  Nebensächlichen  einzustellen  pHegt. 

Das  Schulterblatt  befindet  sich  zusammen  mit  dem  Schultergelenk 
in  ständiger  Beweglichkeit.  Es  kann,  wie  wir  früher  gesehen  haben 
(cf  Anatomischer  Überblick),  nach  hinten  zurückgezogen,  hochgehoben 
und  gesenkt  werden.  In  allen  Fällen,  in  welchen  die  Schwere  des 
Armes  nicht  gestützt,  sondern  getragen  und  gehoben  wird,  also  bei 
allen  Tragungen  und  Hubleistungen,  müssen  wir  jedoch  auch  die 
Schulter  stärker  fixieren. 

In  der  Klaviertechnik  mischen  sich  und  wechseln  ständig  die 
Bewegungen  mit  mehr  gelösten  Gliedern  und  Gelenken  mit  solchen 
mehr  oder  weniger  fixierter  Gelenke  ab.  Dies  ist  ganz  natürlich.  Ein 
Gegensatz  zwischen  Entspannung  und  Fixation  besteht  nicht.  Die 
Norm  bleibt  das  Spiel  mit  losen,  erschlafften  Gelenken.  Je  mehr 
wir  mit  gelösten  Bewegungen  auskommen ,  um  so  besser.  Das 
schliesst  jedoch  keineswegs  aus,  dass  wir  nicht  auch  hier  und  da 
fixieren  müssen.  Wir  haben  nur  darauf  zu  achten,  dass  wir  die  Ver- 
steifung massvoll  anwenden  und  niemals  übertreiben ;  denn  jede  aktive 
Gelenkfixation  bedeutet  ein  Ein-  und  Festspannen  der  Gelenkknochen 
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dnrch  die  beteiligten  Muskelgiuppen,  ein  Spannen  und  Straffen  der 
Gelenkbänder,  somit  eine  Anstrengung  und  Kraftausgabe.  Gleich- 
zeitig bedeutet  sie  eine  Vermehrung  der  Reibung  innerhalb  der  Ge- 
lenke, die  leicht  Ermüdungen  zeitigt.  Das  Mittel  darf  deshalb  nur 
mit  Vorsicht  angewandt  werden.  Die  Regel  bleibt,  dass  übermässige 
und    dauernde    Feststellungen    der   Gelenke    zu    vermeiden    sind. 


Sind  wir  jedoch  gezwungen,  die  Gelenke  zu  versteifen,  so  müssen 
wir  darauf  bedacht  sein ,  sie  stets  rechtzeitig  erschlaffen  zu  lassen. 
Zu  lehren  ist  die  momentane  leichte  F.in-  und  Feststellung  der  Ge- 
lenke daher  erst  nach  vollendeter  Entspannung  (siehe  „Entspannungs- 
lehre"), wenn  Hände  und  Arme  locker  und  weich  genug  geworden  sind, 
um  derartige  Versteifungen  ohne  Krampf  und  Ermüdungen  zu  über- 
stehen. Andererseits  tut  eine  leichte  Ein-  und  Feststellung  gute  Dienste 
bei  haltlosen,  wabbeligen  Gelenken.  Ebenso  ist  sie  in  den  Fällen 
mangelnder  geistiger  Zucht  und  Disziplin  ein  ausgezeichnetes  Mittel 
zur  Beherrschung  der  Gelenkbewegungen.  Im  allgemeinen  weiss  jedes 
Talent,  welches  das  Loslassen  gelernt  hat,  wann  und  wo  es  die  Gelenke 
festzuhalten  hat.  Schliesslich  ist  das  Mehr  oder  Weniger  in  der  An- 
wendung von  Versteifungen  auf  Rechnung  der  individuellen  künst- 
lerischen Absicht,  des  Temperamentes  und  der  Energie  des  Einzelnen 
zu  setzen.  Rassige  und  leidenschaftliche  Naturen  werden  immer 
stärker  fixieren  als  solche,  deren  Aufwand  an  Kräften  geringer  ist. 
Das  hängt  mit  der  grossen  Verschiedenheit  der  nervösen  Reizimpulse 
zusammen.  Am  letzten  Ende  sind  die  meisten  Versteifungen  nichts 
anderes  als  Folgeerscheinungen  höchster  nervöser  Erregungs-  und 
Spannungsvorgänge ,  wie  sie  ja  auch  als  eine  ständige  Begleit- 
erscheinung bei  gewissen  Geschwindigkeiten  auftreten.  Sicher  ist, 
dass  wir  vielfach  deshalb  fixieren ,  um  einen  grösseren  Zusamraen- 
schluss  der  Gelenke  zu  erzielen  und  dadurch  die  Griffestigkeit  der 
ganzen  Hand  zu  erhöhen.  Oft  tun  wir  es  auch,  um  durch  Aus- 
schaltung, oder  besser  durch  Einpassung  der  kleineren  Gelenke  die 
grossen  Kraftgeber  (Oberarm,  Schulter  und  Rücken)  mehr  zur  Arbeit 
heranziehen  zu  können. 

Hierzu  kämen  noch  die  Fälle,  die  eine  besondere  Aufmerk- 
samkeit, Feinheit  und  Sicherheit  der  Finger-  und  Handsetzung, 
bzw.  der  Armführung  erfordern.  Bei  der  geringen  Breite  der  einzelnen 
Tasten  (circa  lo  mm  bei  Obertasten,  22 — 21  mm  bei  Untertasten) 
können  wir  im  praktischen  Spiel,  zumal  in  der  Trefftechnik,  eine 
leichte  Fixierung  gar  nicht  entbehren. 

Vergl.   hierzu    die  Abschnitte:   „Bewegungslehre",  „Psychologie" 
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und   Natürliche  Klaviertechnik,    Bd.  II:    „Schule  des  Gewichtspieles", 
Schluss. 

Fassen  wir  die  Resultate  der  Krafterzeugung  und  Kraftwirkung 
zusanomen,  so  sind  für  dieselben  bestimmend: 

die  Intensität  der  nervösen  Reizimpulse, 

die  elastische  Schnellkraft  der  tätigen  Muskulaturen,  (siehe 
hierzu :  „Entspannungslehre"), 

die  Ausnutzung  der  Masse   (der  Schwere  oder  des  Gewichtes), 

die  Schwungkraft,  Wurfkraft,  Stosskraft,  Schlagkraft  und  Druck- 
kraft in  ihren  verschiedenen-  Formen  und  Mischungen,  so- 
wie schliesslich 

die  Geschwindigkeit ,  Hubhöhe ,  Ausholung  und  m  einzelnen 
Fällen  die  „Fixation". 


Zur  richtigen  Beurteilung  der  natürlichen  Kraftentwicklung  ist 
nochmals  festzustellen,  dass  es  dazu  einer  besonders  übertriebenen 
Muskelausbildung    (Akrobatik),    wie    man    sie    früher    für    nötig    hielt, 


und  an  wt-lche  selbst  heute  noch  vielfach  geglaubt  wird,  nicht  bedarf. 
Es  genügt  eine  normale,  gesunde  und  kräftiL;e  Muskulatur.  Bei 
Individuen,  deren  zentrale  Energie  gering  ist  und  bei  solchen  Spie- 
lern, deren  muskuläre  Kräfte  wirklich  zur  Überwindung  der  technisch- 
instrumentellen  Schwierigkeiten  zu  schwach  sind,  muss  diese  Schwäche 


durch  besondere  Massregeln  ausgeglichen  werden,    wozu  jedoch  die 


allergewöhnlichsten   Kräftigungsmittel  (Turnen,  Rudern)  genügen. 


Im  übrigen  ist  die  grössere,  bzw.  geringere  Ausnutzung  spezi- 
fischer Muskelkräfte  eine  Frage  der  Rasse,  des  Temperamentes  und 
der    individuellen    Energie.      Man    hüte    sich    vor    Überanstrengung. 


Starkes   Kontrahieren    oder    Dehnen   von  Muskeln    oder  andauerndes 
Arbeiten  derselben    im    Zustand    starker    Verkürzung,  bzw.  Dehnun^^ 
(etwa    zwecks    Entwicklung    besonderer    Muskelstärke)    ist    jedenfalls 


zu  vermeiden.  Dadurch  ermüdet  nicht  nur  ein  Muskel,  sondern  es  wird 
oft  noch  grösserer  Schaden  angerichtet,  indem  der  Muskel  entweder 
durch    übertriebene    Zusammenziehung    verhärtet,    oder    durch    über- 


mässiges Dehnen  verzerrt,  und  dadurch  seiner  Elastizität  und  Ge- 
schmeidigkeit  leicht  beraubt  wird.  Schliesslich  ist  auch  der  Muskel 
nur  ein  Ausführungsinstrument.  Er  verfügt  zwar,  wie  wir  gesehen 
haben,  selbst  im  Zustand  der  Ruhe,  über  eine  gewisse  spezifische 
Energie,  aber  der  mechanische  Nutzeffekt  seiner  Arbeit  hängt  immer 

Breithaiipt,  Die  natürliche  Klavierteehnik.  " 
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von  der  Stärke  der  Reize  ab,  die  er  von  dem  zentralen  Nervenfond 
erhält.  Unser  Standpunkt  ist  unverrückbar.  Die  zentrale  Willens- 
energie  ist  das  Primäre,  die  spezifische -Muskelenergie 
das  Sekundäre.  Wir  werden_auch  weiter  unten  sehen,  dass  für 
die  „Übung"  weit  weniger  eine  spezielle  Muskelübung  als  vielmehr 
die  zentrale  Nervenübung  das  Entscheidende  ist. 

Im  übrigen  hat  jede  der  vielen  Hebelkräfte  eine  Grenze  der 
Leistungsfähigkeit.  Soll  dieselbe  überschritten  werden ,  so  muss  die 
nächste  übergeordnete  stärkere  Hebelkraft  zur  Unterstützung  der 
schwächeren  mehr  herangezogen  werden.  Dies  geschieht  am  besten 
in  der  Weise,  dass  der  grössere  Teil  entweder  die  Arbeit  des  kleinen 
Teiles  der  Hauptsache  nach  allein  übernimmt,  oder  sich  —  wie  es 
das  Vernünftige  ist  —  mit  demselben  in  sie  teilt.  Wir  werden  später 
noch  sehen,  dass  es  das  Natürlichste  ist,  wenn  an  jeder  Bewegung 
alle  Gelenke  und  Hebelkräfte  beteiligt  sind,  und  dass  es  nicht 
ratsam  ist,  irgend  ein  Glied  in  seinem  Gelenk  für  sich  allein 
(„isoliert")  zubewegen,  sofern  nicht  ausnahmsweise  das  Gegen- 
teil gefordert  wird.  Die  Hebelkräfte  entsprechen  stets  der  Grösse 
der  bewegten  Glieder  und  Massen.  Sie  steigen  von  dem  kleinen 
Fingerhebel  an  bis  zu  den  grossen  Kraftwirkem  der  oberen  Ex- 
tremitäten. Der  Nutzeffekt  der  Arbeitsleistung  ist  um  so  grösser  und 
rationeller,  je  feiner  der  Ausgleich  zwischen  den  einzelnen  elastischen 
Zug-  und  Druckkräften  ist,  d.  h.  je  gleichmässiger  die  Arbeit  ver- 
teilt ist  (Prinzip  von  der  Ver  tei  Ibar  keit  der  Kraft  oder 
der  Harmonie  zwischen  Hebelkraft  und  Hebelwirkung). 

Ohne  Zweifel  sind  die  Unterarm-Muskeln  die  eigentlichen  Spiel- 
muskeln. Aber  sie  sind  keineswegs  die  ausschliesslichen  Kraftgeber. 
Bei  einer  natürlichen  Technik,  die  sich  der  ruhigen  Balance  und  gleich- 
massigen  Forttragung  der  Schwere  bedient,  muss  man  selbst  im  Affekt 
und  bei  höheren  Geschwindigkeiten  darauf  bedacht  sein,  dass  die 
stärkere  Kontraktion  oder  Dehnung  gewisser  Muskeln,  bzw.  die  not- 
wendige Feststellung  der  Gelenke  nur  vorübergehend  stattfindet. 
Mit  den  alten,  versteiften,  aktiv-überspannten  Finger-Funktionen  allein 
würden  wir  bei  der  Kraftentwicklung,  die  das  Kunstspiel  in  unseren 
grossen  Konzertsälen  erfordert,  einfach  nkht^mehr  auskommen  können. 
Die  Arbeit  der  Rücken-,  der  Schulter-  und  der  Oberarm-Muskeln  nimmt 
heute  an  allen  Spielbewegungen  wesentlich  teil  und  verursacht  dadurch 
eine  grosse  Kntlastung  des  weitaus  schwächeren  Unterarmes.  Wir 
müssen  mit  aller  Entschiedenheit  daraufhinweisen,  dass  die  einseitige 
Verwendung  und  Ausbildung  der  kleineren  und  schwächeren  Finger- 


hebel,  wie  sie  die  vergangenen  Zeiten  kultivierten,  zumal  mit  Rücksicht 
auf  das  Instrument  der  Gegenwart,  ebenso  fehlerhaft  und  unpraktisch 


ist,    wie  die  übermässige  Einschränkung  ihrer  I3eteiligung  von  Seiten 


anderer  zeitgenössischer  Autoren.  Eine  zweckmässige  Kunstpraxis  ver- 
wendet  alle  Hebel  gemäss  ihrer  eigenen,  individuellen  Fähigkeiten. 
Die  einzelnen  Hebel  bilden  dabei  gar  keinen  Gegensatz  zueinander. 
Es  handelt  sich  bei  ihrer  Anwendung  nicht  um  ein  Entweder  —  Oder, 
sondern  nur  um  ein  Mehr  oder  Weniger.  Ob  sich  vorwiegend  die 
Finger-  oder  Handhebel,  die  Unterarm-  oder  Oberarmhebel  beteiligen, 
darüber  entscheiden  lediglich  technisch-künstlerische  Zwecke,  Energie, 
Temperament,  Gewohnheit  und  Geschmack;  sie  nehmen  alle  nach 
ihrer  Art  und  nach  Massgabe  der  persönlichen  Fähigkeiten  des  Spielers 
an  den  Bewegungen  teil. 

Dass  das  Kunstspiel  in  seinen  höchsten  Kunst-  und  Kraftleistungen 
über  diese  natürliche  Grenze  der  normalen  Muskeltätigkeit  hinausgeht, 
ist  ebenso  selbstverständlich,  wie  die  Tatsache,  dass  wir  im  Leben 
ebenfalls  oft  gezwungen  sind,  etwas  mit  grosser  Anstrengung  zu  tun, 
z.  B.  einen  schweren  Gegenstand  zu  heben,  fest  zuzufassen  u.  dergl. 
Zumal  in  den  Höhepunkten  künstlerischen  Gestaltens,  im  Spiel  grosser 
Affekte,  wenn  die  Erregungsvorgänge  ihr  Spannungs-Maximum  erreichen, 
werden  ganz  ungewöhnliche  Ansprüche  an  unsere  Muskelleistung 
gestellt.  Wir  haben  das  früher  einmal  in  folgendem  ausgedrückt: 
Psychische  (nervöse)  Hochspannungen  bedingen  physische  (muskuläre) 
Hochspannungen.  Es  kommen  hierbei  nicht  nur  vorübergehend  über- 
mässige Kontraktionen  und  Dehnungen  der  Muskeln,  sondern  auch 
häufig  dauernde  Anstrengungen  von  grosser  Stärke  vor.  Wir  können 
sie  nicht  einmal  umgehen,  da  sie  meistens  in  der  künstlerischen  Ab- 
sicht liegen,  d.  h.  durch  die  Idee  und  den  Ausdruck  gebieterisch  be- 
dingt werden.  Wir  können  solchen  anormalen  Zuständen  nur  mit 
technischer  Klugheit  und  weiser  Vorsicht  begegnen,  d.  h.  nur  mit  den 
Mitteln  der  rechtzeitigen  Erschlaffung  der  Muskeln  und  Gelenke  und 
der  geschickten  Verteilung  der  Kräfte  von  den  kleineren  Muskel- 
gruppen auf  die  grösseren.  Man  vergesse  nie,  dass  die  Kraft  der 
Muskelgruppen  der  kleineren  Hebel  (z.  B.  die  der  Finger  nnd  der 
Hand)  von  denjenigen  der  Muskelgruppen  der  grösseren  Hebel  (des 
Unter-  und  des  Oberarmes)  jederzeit  unterstützt  und  gestärkt  werden 
kann    und    meistens    sogar  unterstützt,    bzw.  abgelöst  werden  muss. 

Die  Bedeutung  der  grossen  Hebelkräfte ,  verbunden  mit  der 
Ausholung,  bzw.  Fixation    und  der  Geschwindigkeit,  lässt  sich  durch 
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Analogien  leicht  veranschaulichen.  Die  moderne,  italienische  Fecht- 
kunst „holt"  alles  aus  dem  Rücken  „aus".  Die  heftigsten  und  kraft- 
vollsten Stösse  werden  frei ,  aus  eingehakter  Schulter ,  von  den 
grossen  Rückenmuskeln  mit  geradezu  verblüffender  Wirkung  selbst 
von  schwächlicheren  Körpern  aus-  und  durchgeführt.  Auch  die 
„Parade"  dieser  Fechtart  lässt  eihe  gewisse  Rückenarbeit  und  sichere 
Gelenkfixation  erkennen.  Scheinbar  steif  in  ihren  äusseren  Bewegungs- 
formen, vereinigt  diese  Methode  höchste  Kraft  und  Eleganz  mit  höchster 
Sicherheit  und  Präzision  des  Stosses.  Eine  gleiche  Ausnutzung  der 
Schulterkraft  findet  zum  Teil  und  modifiziert  beim  deutschen 
„Schlag  er  fechten",  sowie  beim  „L  awn-T  enn  is"  (in  manchen 
speziellen  Formen  des  aktiven  [Schulter-]  Schlages  und  einigen 
Fixationen  passiver  Parierformen)  und  schliesslich  bei  dem  berüchtigten 
englischen  „Boxen"  statt.  Die  niederschmetterndste  Wirkung  der 
Schlag-  und  Stosskraft  der  oberen  Extremitäten  und  ihrer  höchst 
elastischen,  lebendigen  Spannung  übt  bekanntlich  das  Katzengeschlecht 
aus :  Löwen,  Tiger,  auch  Bären  pflegen  sich  ihrer  im  steten  Kampfe 
um  die  Erhaltung  mit  ebenso  unheimlichem  wie  sicherem  Erfolge  zu 
bedienen. 

Für  den  Wert  und  die  Wichtigkeit  der  Schwungkraft  und 
die  Ausnutzung  der  Schwerwirkung  bieten  übrigens  noch  einige 
andere  körperliche  Kraftleistungen  des  Menschen  gewisse  Vergleiche. 
Z.  B.  ist  beim  „Rudern"  ein  Mitgehen  des  Oberkörpers  Voraussetzung. 
Der  eigentliche  Effekt  der  Ruderleistung  durch  Muskelkraft  potenziert 
sich  durch  ein  energisches  Zurücklegen  des  ganzen  Oberkörpers 
(der  sportliche  Ausdruck  sagt  bekanntlich:  „in  die  Riemen  legen") 
und  seiner  Schwere.  Der  elastische,  kraftvolle  Schwung  gibt  dem 
Boote  seine  Pfeilgeschwindigkeit  und  seiner  Bewegung  den  „schiessen- 
den" Charakter.  Die  Beobachtung  und  Erfahrung  lehren,  dass  es 
nicht  eine  besondere  Muskelanstrengung  ist,  als  vielmehr  das  Zurück- 
werfen oder  -reissen  des  ganzen  Oberkörpers  und  das  Einsetzen 
der  gesamten  aktionsfähigen  Masse,  die  bei  diesem  Sport  den  Aus- 
schlag geben.  Umgekehrt  liegt  die  Hilflosigkeit  rudernder  Dilettanten 
gerade  in  der  Unfähigkeit,  die  Schwere  auszunutzen  und  von  den 
notwendigen  Körper-  und  Armbewegungen  einen  richtigen  und  ver- 
nünftigen Gebrauch  zu  machen. 

Eine  gleich  grosse  Rolle  spielt  die  Ausnutzung  der  Schwere 
auf  dem  Gebiete  der  Parterre-Akrobatik  und  der  Künste  am 
Trapez.  Bei  den  Leistungen  auf  dem  letzteren  Gebiete  dürften 
sogar  die  Schwungkraft  und  Schwerwirkung  und  ihre  kluge  Berechnung 


weitaus    entscheidender   und    bedeutender    sein ,    als    die    eigentliche 
Kraftleistung  der  in  Frage  kommenden  Muskulatur. 

Für  das  Fixationsmoment,  d.  h.  die  Bedeutung  der  Be- 
herrschung der  Knöchelgelenke  des  Fusses  und  der  Kniegelenke, 
bieten  die  Tanzkunst  und  der  kunstgemässe  Eislauf  interessante 
Parallelen.  Die  Ballettkunst  muss  für  gewisse  Formen  (z.  B.  den  „Pas" 
auf  den  Zehenspitzen)  die  Gelenkbeherrschung  zur  absoluten  Be- 
dingung machen.  Ebenso  ist  beim  Kunsteislauf  die  Festigkeit  des 
Fussknöchelgelenkes  zur  Balance  des  Gesamt -Körpergewichtes  die 
notwendige  Voraussetzung.  Das  dilettantische  Einknicken  des  Fuss- 
knöchelgelenkes ist  bei  der  letzteren  Tätigkeit  geradezu  ein 
Übel,  das  jede  höhere  Ausbildung  und  kunstgemässe  Gestaltung  der 
Formen   dieses   behebten   Sportes  einfach  unmöglich  macht. 


II.  Entspannung  und  Erschlaffung. 
(Relaxie  —  Entenergetik.) 

Alles,  was  wir  unter„Entspannung",  „Erschlaffung"  verstehen,  beruht 
bewusst  oder  unbewusst  auf  einem  Abspannen  oder  Erschlaffen- 
las s  e  n  der  Muskeln ,  bzw.  auf  einem  Lösen  oder  Weichmachen 
der  beteiligten  Gelenke.  Die  Relaxie  bezieht  sich  eigentlich  nur  auf 
Muskeln,  Gelenke,  Sehnen-  und  Bändermasse. 

Man  kann  jedoch  auch  von  einer  Entspannung  (Relaxie)  der 
Nerven  sprechen,  wenn  man  etwa  darunter  eine  Ausschaltung  aller 
übertriebenen  und  zwecklosen  zentralen  Spannungen,  bzw.  eine  Be- 
schränkung der  nervösen  Spannungsreize  auf  das  für  die  zu  leistende 
geistige  und  motorische  Arbeit  notwendige  Mass  verstehen  will. 

1 .  Entspannung  (Relaxie)  der  Nervenkräfte  oder  Nervenzentren. 

Wir  sahen,  dass  die  sinnlichen  Reizwirkungen  Erregungsvorgänge, 
diese  wiederum  Spannungsvorgänge  usw.  auslösen.  Die  Erregungs- 
wie  Spannungsvorgänge  bei  den  künstlerischen  Leistungen  sind  be- 
sonders gross,  weil  die  besondere  künstlerische  Absicht,  wie  der 
besondere  technische  Vollkommenheitszweck  an  sich  schon  eine 
aussergewöhnliche  Leistung  bedeuten  und  daher  eine  grössere  geistige 
Anstrengung,  einen  starken  zentralen  Energieverbrauch  voraussetzen 
Die  Praxis  lehrt,  dass  oft  zu  viel  „gewollt",  und  wenig  oder  nichts 
dabei    erreicht    wird.      Wille    und    Leistung ,    Arbeit    und    Nutzeffekt 
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müssen  jedoch  in  einem  bestimmten  Verhältnis  stehen.  Der  geistige 
wie  motorische  Energieverbrauch  muss  z.  B.  der  Zielbewegung,  bzw. 
dem  Klangzwecke  möglichst  angepasst  sein.  Der  Hauptzweck  der 
geistigen  „Relaxie"  oder  Entspannung  läuft  also  auf  Kraftersparnis, 
richtige  Kraftleitung  und  Kraftverteilung  hinaus.  Die  zentrale  Ent- 
spannungstätigkeit ist  somit  diejenige  geistige  Willens-  bzw.  Aufmerk- 
samkeitstätigkeit, welche  zwischen  gewollter  und  erreichter  Bewegung, 
zwischen  vorgestelltem  und  wirklichem  Klang  oder  musikalisch-tech- 
nischem Effekt  ein  harmonisches  Verhältnis  herstellt.  Wir  müssen  also^ 
durch  richtige  Übung  dafür  sorgen,  dass  durch  Herabminderung 
der  Reizimpulse  bei  immer  leichterem  Ansprechen  der  zuleitenden 
(zentripetalen),  überleitenden  (interzentralen)  und  ableitenden  (zentri- 
fugalen) Bahnen  der  Nutzeffekt  durch  ein  Minimum  von  Energie 
erreicht  wird.  Diese  Abspannung  im  geistig-nervösen  Sinne  ist  gleich- 
bedeutend mit  Mühelosigkeit,  Leichtigkeit.  Siehe  weiter  unten  unter 
„Psychologie" :  Die  zentrale  „Übung"  und  das  „Gedächtnis". 

Beschränkung  der  notwendigen  Erregungsvorgänge  auf  das 
richtige  Mass  ist  das  erste.  Gleichzeitig  aber  ist  Aufgabe  der  Relaxie, 
unnötige  und  falsche  Reizimpulse,  d.  h.  interzentrale  Hemmungen 
und  Störungen  zu  vermeiden,  die  nur  Hemmungen  und  Störungen 
der  Bewegungen  hervorrufen.  Auch  allgemeine  Folgeerscheinungen 
zentraler  Reizzustände  wie :  Aufgeregtheit,  Unruhe,  Unaufmerksamkeit 
müssen  beseitigt  werden,  da  auch  sie  leicht  Hemmungen  im  Be- 
wegungsapparat hervorrufen,  ganz  zu  schweigen  von  der  geistigen 
Ablenkung  und  von  dem  Mangel  am  Zusammenschluss  der  Vor- 
stellungskräfte (Konzentration).  Es  kommt  also  zu  zweit  darauf  an, 
sich  ruhig  zu  halten,  die  geistigen  Kräfte  zusammenzufassen,  zu 
konzentrieren.  Dies  geschieht  aih  besten:  durch  Abwehr  aller  fremden 
schädlichen  Einflüsse  (z.  B.  Ablenkungen,  Zerstreuungen),  Ausschaltung 
aller  zweckwidrigen  Elemente ,  Sammlung  der  Kräfte  und  durch  ein 
planvolles,  ruhiges  Leiten  und  Verteilen  derselben  bis  zur  Erfüllung 
des  Bewegungszweckes,  bzw.  der  künstlerischen  Absicht.  Die  Ent- 
lastung des  Geistes  einerseits  und  seine  Sammlung  andererseits  sind 
das  vortrefflichste  Mittel  einer  weisen  Anpassungsvernunft  zur  Öko- 
nomie der  Kräfte,  zuiü  Sparen  und  Schonen,  zur  Ruhe  und  Gleich- 
mütigkeit. In  einer  solchen,  durch  Übung  und  Selbstzucht  gewonnenen 
und  fortgesetzt  sich  steigernden  Mühelosigkeit  und  Leichtigkeit  der 
geistigen  Vorgänge,  sowie  in  der  Unmittelbarkeit  und  Zweckmässigkeit, 
Ruhe  und  Sicherheit  der  erzeugten  Bewegungen  liegt  das  Geheimnis 
aller  Kunstfertigkeit.     Der  Begriff   „geistige    Elastizität"   ist   viel- 
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leicht  nichts  anderes  als  die  durch  Übung  erreichte  und  vermehrte 
Leichtigkeit  der  An-  und  Abspannung  zentraler  Kräfte  und  ihrer 
richtigen  Leitung  und  Verteilung  zwecks  grösstmöglicher  Vollkommen- 
heit des  erreichbaren  Nutzeffektes.  Üben  wir  somit  die  Vorsicht, 
uns  geistig  frisch  zu  halten  und  Ermüdungen  zu  vermeiden ! 

2.    Entspannung  der  Muskeln  und  Erschlaffung  der  Gelenke. 

Nach  Inhalt,  Umfang  und  Zweck  verfolgt  die  Muskel-Relaxie 
die  gleichen  Ziele.     Also: 

Vermeidung  von  „Überspannungen"  (übermässig  starken  Zu- 
sammenziehungen wie  Ausdehnungen), 

Beseitigung  von  Hemmungen,  d.  h.  von  falschen  und  überflüssigen 
Muskelanstrengungen  oder  positiv:  unmittelbares,  leichtes 
Ansprechen  der  Muskelzüge,  Weichheit  und  Schlankigkeit 
der  Form  zwecks  Abstufbarkeit  der  Reize ,  bzw.  zwecks 
Feinheit  der  Bewegungen, 

Entlastung  der  einzelnen  Gruppen  und  richtige  Verteilung  der 
Arbeit  von  den  kleineren  auf  die  grösseren  Muskelgruppen, 

Vorbeugung  von  Ermüdungen. 

Jede  Bewegung  wird  zu  Anfang  mit  einer  gewissen  Mühe  und 
Anstrengung  erzeugt.  Je  komplizierter  und  schwieriger  die  zu  er- 
lernende und  einzuübende  Bewegung  ist,  um  so  stärker  sind  die  Muskel- 
zusamtnenziehungen,  um  so  zahlreicher  auch  die  überflüssigen,  zweck- 
widrigen und  kraftverbrauchenden  Übertreibungen,  Reflexwirkungen, 
Bewegungsstörungen  und  Bewegungsunvollkommenheiten,  um  so  grösser 
also  die  Anstrengung.  Eine  Minderung  der  Kontraktililät,  eine  immer 
grössere  Leichtigkeit  des  Ansprechens  und  die  rechtzeitige  und  zweck- 
mässige Vermittlung  der  nervösen  Impulse  innerhalb  der  gesamten,  bei 
einer  Bewegung  beteiligten  Muskelgruppen  können  nur  durch  richtige 
Übung,  im  Sinne  der  geistigen  Entspannungstätigkeit  erzielt  werden. 

Wir  sahen,  dass  der  Muskel  sich  auf  Reizung  hin  wulstartig  zu- 
sammenzieht. Bei  Überanstrengung  bleibt  er  leicht  in  dieser  knoUigen, 
unnachgiebigen,  oft  krampfartigen  Kontraktionsfprm  bestehen.  Da  diese 
Wulstform  sofort  den  Verlust  der  Geschwindigkeit  oder  Hemmungen 
anderer  mit  ihm  in  Verbindung  stehenden  Muskelgruppen  zur  Folge 
hat,  so  ist  ein  Herabmindern  und  Vorbeugen  derselben  eine  Not- 
wendigkeit. Der  Muskel  muss  oft  blitzschnell  und  mit  höchster 
Leichtigkeit  und  Geschwindigkeit  ansprechen.  Kunsitechniken  sind 
Feintechniken,  die  auf  einem  minutiösen  Wechsel  von  blitzartiger  Ab- 
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und  Anspannung  zahlreicher  Muskehi  beruhen.  Geschwindigkeiten  von 
lo — 12  Bewegungen  eines  Fingers  in  der  Sekunde  würden  den  Muskeln 
bei  wulstförmiger  Kontraktion  unmöglich  sein.  Es  kommt  in  unserer 
Technik  nicht  auf  harte,  grobstufige,  schwere  Muskelarjjeit  mit  rohem, 
absoluten  Nutzeffekt,  sondern  darauf  an,  dass  der  Muskel  eine 
möglichst  zweckmässige,  leichte,  bzw.  geschwinde  Bewegung  auslöst. 
Die  Gefahr  der  Muskelverhärtung  und  Muskelversteifung  ist  um  so 
grösser,  je  bedeutender  die  künstlerische  Absicht  und  damit  die 
nervöse  Reizzufuhr,  und  je  schwieriger  und  komplizierter  die  zu 
leistende  Arbeit  und  Bewegung  ist,  wobei  wir  noch  von  dem  schäd- 
lichen Einfluss  übermässiger  Erregungsvorgänge  (Aufgeregtheit,  Angst- 
zuständen usw.)  gänzlich  absehen  wollen.  Alledem .  beugt  das  Ent- 
spannungsgefühl vor,  das  schliesslich  mit  fortschreitender  Übung  der 
Bewegung  jenen  höchsten  Grad  von  Leichtigkeit  und  Geschwindig- 
keit verleiht,  der  uns  bei  den  virtuosischen  Kunstfertigkeiten  schier 
als  ein  Wunder  erscheint. 

Zunächst  gilt  es,  auf  dem  Wege  zur  absoluten  Entspannung, 
zahlreiche  Hemmungen  und  Störungen  zu  überwinden.  An  sich  ist 
eine  unverdorbene  Muskulatur  weich,  und  die  Gelenke  sind  lose 
genug,  wie  man  dies  bei  vielen  jugendlichen  Talenten,  Wunder- 
kindern usw.  beobachten  kann.  Aber  dies  ist  die  Ausnahme,  nicht  die 
Regel.  Gemeinhin  erscheinen  Muskeln  und  Gelenke  hart  und  versteilt. 
Bei  Knaben  ist  die  Ungeschicklichkeit  oder  Unfähigkeit,  weiche,  ab- 
gestufte Bewegungen  zu  vollführen  grösser  als  bei  Mädchen.  Die  Gründe 
für  diesen  Mangel  an  Entspannung  sind  in  unseren  alltäglichen  Lebens- 
bewegungen des  Greifens,  Haltens,  Tragens  usw.,  die  (wiederum  infolge 
gänzlicher  Unkenntnis  der  Relaxie)  ebenfalls  zur  Fixierung  und  Ver- 
härtung beitragen,  —  besonders  aber  in  den  körperhchen,  zumeist 
falsch  geleiteten  Kraftleistungen  des  Turnens,  Ruderns,  Fechtens  und 
allen  sonstigen  sportlichen  Neigungen  zu  suchen  (siehe  „Übung")- 
Auch  die  Tätigkeiten  des  Schreibens,  des  Nähens,  Stickens,  häus- 
liche Hantierungen  usw.  tragen  keinesfalls  zur  Erschlaffung  und  Weich- 
heit der  Hand-  und  Armmuskeln  bei,  zumal  wenn  sie  —  wie  dies 
bis  auf  den  heutigen  Tag  auf  den  deutschen  Schulen  geschieht  — 
physiologisch  vöUig  verkehrt  gelehrt  werden,  d.  h.  wenn  die  Härte,  das 
Unbeholfene,  statt  beseitigt,  erst  hineingebracht  und  angewöhnt 
wird.  Am  schlimmsten  sind  solche  Talente  daran,  deren  Muskel- 
züge durch  falsche  Unterweisungen,  methodische  Irrtümer,  Über- 
anstrengung und  Verzerrungen  ihre  Elastizität,  Feinheit  und  Weichheit 
eingebüsst    haben.       Nicht    nur,    dass    Muskeln    hart    werden,  ist  das 
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Hässliche  solcher  Schäden.  Das  Hesse  sich  bald  durch  Übungen  im 
Sinne  der  Entspannung  beseitigen.  Die  Schwierigkeit  liegt  in  der 
Beseitigung  der  falschen  geistigen  Automatismen,  in  der  Abspannung 
der  gewohnheitsmässigen,  falsch  eingeübten  und  daher  festsitzenden 
zentralen  Spannungs  form.  Sie  liegt  darin,  dass  manche  Muskel- 
gruppen durch  falsches  Arbeiten  verhärtet  oder  zu  sehr  ausgedehnt 
worden  sind,  manche  völlig  brach  liegen,  besonders  aber  darin, 
dass  die  geistige  Richtung,  die  Bewegungstendenz,  die  Ausführungs- 
form vöUig  verkehrt,  unzweckmässig  und  unnütz  sind.  Der  Muskel 
ist  ja  nur  ein  Ausführungsorgan.  Die  Umschaltung  innerhalb  des 
Zentralorgans,  die  Einstellung  der  Muskeln  auf  einen  anderen  Zweck, 
auf  eine  neue  Übungsrichtung,  also  die  neue  Anpassung  an  neue,  un- 
gewohnte, erst  von  neuem  einzuübende  Bewegungstätigkeiten,  das  ist  das 
Wichtige.  Eine  methodisch  verdorbene  Hand  weich  zu  machen,  ist  nicht 
so  schwer;  ihre  alte,  starre  Bewegungsform  jedoch  so  zu  lösen,  dass 
an  Stelle  der  alten,  verkehrten  zentralen  Erregungs-  und  Spannungsvor- 
gänge, alter  eingeübter  Vorstellungs-  und  Bewegungsbilder,  neue, 
leichtere  !Muskelspannungsempfindungen  und  entspanntere  Be- 
wegungsformen treten,  dazu  bedarf  es  oft  monate-  ja  jahrelanger 
Neu-Übung.  Zum  besseren  Verständnis  verweise  ich  auf  die  grosse 
Ausdauer  und  Geduld  erfordernden  Studien  in  der  Gesangstechnik, 
z.  B.  zwecks  Beseitigung  eines  Sprachfehlers,  eines  Idioms,  eines  so- 
genannten ,, Knödels",  falscher  und  übermässiger  Kontraktionen  der 
Hals-  und  Stimmbandmuskulaturen  usw.  Sich  etwas  abgewöhnen  ist 
bekanntlich  viel  schwerer,  als  sich  etwas  angewöhnen.  Eingelaufene 
Bahnen  zu  meiden,  zentrale  Spuren,  deren  Alter  oft  lo — 20  Jahre 
beträgt ,  zu  verwischen ,  und  dafür  neue ,  andersgeartete  Ein- 
drücke und  Erfahrungsmerkmale  zu  schaffen ,  dazu  gehören  nicht 
nur  Ausdauer  und  Geduld ,  sondern  die  eisernste  Energie  und  die 
höchste  Einfühlung  und  Intelligenz. 

Die  Erschlaffung  der  Gelenke,  Sehnen  und  Bändermasse  ist 
zunächst  aufs  engste  mit  der  Entspannung  der  zu-  und  übergeordneten 
Muskulaturen  verbunden. 

^ie  Physiologie  betont  mit  Recht,  dass  unsere  Gelenke  von 
Natur  lose  genug  sind  und  dass  jedes  ,,Loser-machen"  ein  Unsinn 
ist.  J^natomisch  sind  alle  Gelenke  völlig  weich  und  geschmeidig, 
wovon  man  sich  bei  kleinen  Kindern  überzeugen  kann.  Der  Irrtum 
der  Laienwelt  wie  der  Pädagogen,  die  sich  oft  in  den  merkwürdigsten 
Fantasien  über  die  Notwendigkeit  besonderer  „Gelenkigkeit"  er- 
gehen,    beruht    darauf,    dass    die   Beschaffenheit    der    Gelenke    ver- 


wechselt  wird  mit  der  geistigen  Unfähigkeit,  sie  lose  zu  bewegen. 
An  den  Härten  oder  Steifheiten  in  den  Gelenken  ist  weniger  der  Bau 
der  letzteren  schuld,  als  vielmehr  die  Muskelh  emmun  g,  hierund 
da  auch  (bei  Händen  mit  starken  Sehnen  und  zähen  Bändern)  eine 
gewisse  Bandhemmung.  Wenn  z.  B.  selbst  solche  Kinderhände 
krampfen  und  spreizen,  die  noch  durch  keine  Methode  verdorben  sind, 
so  liegt  das  nur  an  der  Unfähigkeit,  die  Muskeln,  welche  die  Glieder 
in  den  Gelenken  bewegen,  richtig  zu  gebrauchen,  bzw.  zu  entspannen. 
Die  Gelenkversteifungen  bei  Erwachsenen  sind  grösstenteils  nichts 
weiter  als  Muskelversteifungen,  hervorgerufen  durch  falsche  oder 
schlecht  geleitete  Bewegungsausbildung  oder  grobe  Arbeit.  M.  Jaell 
erwähnt  sehr  richtig,  dass  nur  die  Hand  eines  6-  oder  7jährigen 
Kindes  ohne  Fehler  ist. 

Die  Frage  der  Gelenkerschlafifung  oder  -lösung  ist  also  in  erster 
Linie  eine  Frage   der  Muskelentspannung. 

Die  Entwicklung  zur  Gelenkentspannung  ist  wiederum  ein  einzig 
grosser  geistiger  Erfahrungsprozess.  Die  Frage  kann  nur  gelöst  werden 
durch  ständige  Aufmerksamkeit  und  Schulung  des  Geistes  in  der 
Richtung,  jede  Hemmung  und  Störung  auszumerzen,  jede,  auch  die 
geringste  Versteifung  zu  vermeiden  und  acht  zu  geben ,  dass  selbst 
in  den  schwierigsten  Bewegungsformen  und  -lagen  die  Gelenke  soweit 
als  möglich  weich  und  locker  bleiben.  Diese  anfangs  bewusste 
Konzentration,  die  später  durch  Übung  sich  zum  unbewussten  Ent- 
spannungsgefühl (das  eigentliche  Talent  aller  Naturbegabten)  verdichtet, 
_bildet  den  Kern  der  zentralen  Kunstübung  und  Technik. 

Die  Erschlaffung  hat  alle  Muskelgruppen ,  soweit  sie  für  die 
Klaviertechnik  in  Frage  kommen,  zu  umfassen,  sowohl  die  Beuge-, 
Streck- ,  wie  die  Rollmuskeln.  Die  grösste  Entspannungsarbeit  be- 
nötigen naturgemäss  wiederum  die  „Beuger",  besonders  der  grosse 
Unterarmbeuger  (m.  biceps).  Die  Klaviertechnik  ist  eine  den  Be- 
wegungen des  täglichen  Lebens,  wie  Greifen,  Halten,  Tragen,  Han- 
tieren usw.  insofern  entgegengesetzte  Tätigkeit,  als  bei  ihr  weniger 
die  Beugemuskeln,  als  die  Streckmuskeln  angespannt  werden.  Damit 
letztere  vöUig  leicht  ansprechen,  sind  die  Beuger  als  mitwirkende 
Antagonisten  doppelt  weich  zu  machen  und  ständig  erschlafft  zu 
halten.  Hierauf  ist  in  allen  Stadien  der  technischen  Entwicklung  bis 
zur  Virtuosität  der  grösste  Wert    zu    legen. 

Im  besonderen  ist  zu  sagen ,  dass  die  Gelenke  geschmeidig 
und  nachgiebig,  die  Sehnen  und  Bänder  weich  und  dehnbar 
sein     sollen ,    wie    sie    dies    von    Natur    aus    im    Kindesalter    auch 


sind.  Überall  da,  wo  die  natürliche  Weichheit  der  Gelenke  fehlt, 
muss  die  praktische  Erziehung  und  Übung  durch  natürliche,  freie 
und  weiche  Bewegungen  der  betreffenden ,  durch  sie  verbundenen 
Gliedmassen  weiter  helfen  (siehe  Bewegungslehre).  Da  die 
Gelenke  untereinander  in  Verbindung  stehen,  so  sind  diejenigen 
Bewegungsformen  für  die  Relaxie  die  nützlichsten,  bei  welchen 
mehrere  Gelenke  zugleich  tätig  sind.  Die  wertvollste  Bewegung 
ist  z.  B. ,  wie  wir  später  sehen  werden .  die  Längsschwingung  des 
Armes ,  an  der  das  Schulter-,  Ellenbogen-,  Hand-  und  Fingerwurzel- 
gelenk in  gleicher  Weise  teilnehmen.  Ein  einzelnes  Gelenk  zu 
isolieren  und  in  übertriebener  Weise  durch  Zerrungen  und  Dehnungen 
weich  machen  zu  wollen,  ist  ebenso  töricht  wie  schädlich.  Die 
Abhängigkeit  der  Gelenke  voneinander  bedingt  geradezu  eine  Rück- 
sicht auf  ihre  korrespondierende  Tätigkeit.  Wir  müssen  sagen,  dass 
bei  natürlicher  Bewegung  und  richtiger  Übung  ein  Gelenk  das 
andere  schult  und  alle  (unter  Voraussetzung  einer  zügigen  Bewegung 
von  der  Schulter  aus)  zusammen  geschult  werden.  Wir  werden 
später  noch  zwei  Mittel  kennen  lernen ,  die  von  Vorteil  sind :  Die 
passive  Bewegung  und  den  passiven  Druck. 

Besondere  Mittel  und  Apparate  zur  Dehnung  der  Bänder  sind 
jedenfalls  nicht  nötig,  oft  sogar  von  Übel  (s.  „Pädagogik").  Bei 
richtiger  Übung  und  Beobachtung  der  Entspannung  erzieht  sich 
de  rSpielkörper  am  Instrument  selbst.  Nur  bei  allzu  harten 
_Händt'ii  mit  starren  Wurzelgelenken,  zähen  Sehnen  und  Bändern 
muss  auch  äusseriich  nachgeholfen  werden.  Aber  hier  genügen  ganz 
einfache  Mittel,  wie  Kreisungen  der  Finger  in  ihren  Wurzelgelenken, 
leichtes,  weiches  Spreizen  derselben.  Durchbiegen  der  Wurzelgelenke 
mittels  passiven  Handdruckes  usw. ,  ev.  auch  eine  leichte  gesunde 
Massage.  Die  Hauptsache  aber  bleiben  Entspannungs- Übungen. 
Durch  richtige  Anwendung  derselben  haben  wir  kleinere  und  mittlere 
Hände  um  i — 2^/5,  cm  in  der  Spreizung  ausgedehnt,  ebenso  wie  wir 
die  Oberarm-  und  Schultermuskeln  nach  kurzer  Zeit  so  gekräftigt 
haben,  dass  der  Umfang  des  Oberarmes  sich  beträchtlich  vergrösserte 
und  die  ganze  Schulter  sich  stark  und  breit  entwickelte. 

Bezüglich  der  Entspannungsübungen  der  einzelnen  Gelenke  und 
Glieder  sind  wir  ledigHch  auf  weiche  Beugungen — Streckungen,  bzw. 
Rollungen  angewiesen.  Zunächst  muss  der  Rump  f  entspannt  werden. 
Er  darf  in  seinen  Bewegungen  nach  vorn  und  hinten,  wie  zu  beiden 
Seiten  durch  nichts  gehemmt  werden.  Eine  leichte  Beweglichkeit  ist 
um  so  notwendiger,  als  seine  Anteilnahme  am  allgemeinen  Bewegungs- 


und  Spielrhythmus  keine  geringe  ist.  Alle  Augenblicke  wird  eine 
Verlegung  des  Schwerpunktes  gefordert.  Ein  Vornüberneigen  des 
Oberkörpers  ist  ebenso  häufig  wie  ein  Zurücklegen  „in  den  Rücken" 
oder  die  seitlichen  Biegungen  beim  Spiel  in  den  tiefer,  bzw.  höher 
gelegenen  Oktavlagen.  Wer  hart  wie  ein  „Brett"  sitzt  und  sich  kerzen- 
gerade wie  eine  Drahtpuppe  auf  dem  Gesäss  emporreckt,  wird  immer 
steif  bleiben  und  manchen  technischen  Schwierigkeiten  ratlos  gegen- 
überstehen. Man  kann  häufig  beobachten ,  dass  namentlich  Damen 
dasitzen,  als  ob  sie  eine  Eisenstange  verschluckt  hätten.  Eine  Eng- 
länderin z.  B.,  mit  einem  unglaublich  harten  und  eckigen  Anschlag, 
spielte  in  dem  Augenblick  weich,  als  ihr  Rumpf  beweglich  und  locker 
geworden  war. 

'Diese  Rumpflösung  hängt  besonders  mit  der  Entspannung  der 
Bauch-  und  Rückenmuskulaturen  zusammen.  Man  muss  gleichsam 
in  den  Leib  einsinken  (vgl.  die  ähnliche  Bewegung  beim  Galopp- 
Reiten)  und  den  weichen,  runden  Rücken  vornüberneigen.  Dies  gilt 
besonders  im  Zustand  von  Versteifungen.  Ist  die  Lösung  vollendet, 
soll  man  den  Oberkörper  wieder  gerade  aufrichten.  Das  Schulter- 
blatt soll  nicht  zu  weit  nach  hinten  und  unten  gezogen  oder  zu 
stark  fixiert  werden.  Die  militärisch-korrekte  Haltung  ist  insofern 
für  unsere  Zwecke  nicht  geeignet,  als  leicht  eine  Versteifung  der 
Rückenmuskulatur  eintritt,  die  wiederum  die  Bewegung  des  Oberarmes 
beeinträchtigt.  Versteifungen  des  Nackens  und  des  Rückens  sind 
ebenfalls  zu  beseitigen.  Häufige  Drehungen  und  Biegungen  des  Kopfes 
(auch  des  Rumpfes),  leichtes  Emporziehen  und  Senken  des  Schulter- 
blattes sind  hier  von  Vorteil.  Der  Arm  muss  weich  und  lose  von  der 
Schulter  herabhängen.  Der  Oberarmkopf  darf  nicht  nach  oben  heraus- 
treten, Arm  und  Schulter  sollen  nicht  zu  stark  hochgezogen  und 
dauernd  gespannt  gehalten  werden.  Besondere  Obacht  verlangen  das 
Ellenbogen-Scharniergelenk  und  das  Ellenbogen-Dreh- 
gelenk, die  „Rolle". 

Der  „Halte- Krampf",  die  starke,  fühlbare,  aktive  Einspannung 
des  Unterarmes  und  die  übermässige  statische  Fixation  des  Ellenbogen- 
Scharniergelenkes,  die,  wie  gesagt,  durch  unsere  täglichen  Bewegungen 
des  Greifens  und  Haltens  hervorgerufen  werden,  müssen  ausgemerzt 
werden.  Hauptbedingungen  fiir  einen  losen  und  leichten  Unterarm 
sind:  Das  Erschlafifenlassen  des  grossen  Beugemuskels  (musculus 
biceps)  und  dauernde  tägliche  Übungen  im  weichen  Strecken  und 
losen  Rollen  des  Unterarmes.  Erscheint  der  grosse  Beuger  in  anor- 
maler   Weise    verhärtet    und    versteift,    z.   B.   durch    übertriebenen 


Sport  (Turnen,  Rudern  u.  dergl.),  so  ist  es  sogar  notwendig,  ihn 
durch  tägliche  Unterarmstreckungen  zu  dehnen  oder  zu  „län  gen  ". 
Die  Hand-  und  Fingergelenke  müssen  butterweich,  von 
katzenpfotenartiger  Geschmeidigkeit  sein.  Das  Handgelenk  darf  in 
der  Regel  nie  versteift  erscheinen.  Dasselbe  hat  als  elastische 
Feder  jeden  Stoss  und  Repuls  auszuhalten  und  muss  daher  völlig 
entspannt  werden.  Bei  den  Kreisungen  musf  es  gleichfalls  den 
Bewegungen  des  Ober-  und  Unterarmes  weich  nachgeben.  Bei  den 
Rollungen  wird  die  Hand  passiv  mitbewegt;  im  übrigen  ist  die 
Bewegung  im  Handgelenk  eine  wiegende  oder  wippende  Auf-  und 
Ab-Bewegung.  Zur  Regulierung  gewisser  Bewegungen,  z.  B.  in  der  Treff-, 
bzw.  Akkordtechnik ,  wenn  es  sich  um  Versetzung  von  Handformen 
und  geschlossenen  Lagerungsformen  handelt,  wie  in  der  Unterarm- 
Satztechnik  (cf.  „Bewegungslehre"),  wird  es  oft  leicht  fixiert,  um  Fehler 
zu  vermeiden.  Diese  Einstellung  und  Vorbereitung  der  Form  darf  jedoch 
nur  reifen  Händen  anvertraut  werden.  Ebenso  muss  bei  der  Lösung 
des  Handgelenkes  darauf  geachtet  werden,  dass  es  nicht  zu  haUlos  und 
wabbelig  herumtanzt.  Das  unkontrollierte,  „fl  i  e  gen  d  e"  Handgelenk 
ist  ebenso  verboten  wie  der  herumhüpfende  oder  „fliegende"  Kehlkopf 
in  der  Gesangstechnik.  Im  allgemeinen  ist  das  Handgelenk  leicht 
gestreckt  zu  halten,  gemäss  der  Pendelung,  die  der  „Passivhang"  und  die 
Schulterentspannung  natürlicherweise  ergeben.  Der  Arm  hängt  leicht  am 
Instrument,  die  Hand  gibt  daher  im  Gelenk  etwas  nach  (vgl.  „Natürl. 
Klaviertechnik",  Bd.  II).  Die  Mittelhand  ist  neben  den  Wurzelgelenken 
der  Finger  völlig  weich  zu  machen.  Sie  muss  schlaff,  lasch  und  lappig 
sein  (cf.  Liszts  und  d'Alberts  Hand).  Auf  ihre  Entspannung  ist  das 
grösste  Gewicht  zu  legen,  denn  hier,  in  der  inneren  wie  äusseren  Fläche 
ist  infolge  der  Häufung  und  des  Zusammenströmens  der  Bänder- 
und Sehnenmasse  die  Reibung  am  grössten.  Man  muss  diese  Teile 
so  lösen  und  bewegen,  dass  die  höchste  Geschmeidigkeit  erreicht 
wird.  Weiches  Hineinbiegen  der  Hand  in  die  Tastatur  (mit  passivem 
Druck!),  Kneten  und  Massieren,  auch  leichtes  Dehnen  und  Spreizen 
sind  von  Vorteil.  Die  Hauptsache  aber  bleibt  das  Gefühl  ihrer 
Relaxie,  das  Bewusstsein,  alle  technischen,  bzw.  musikalischen  Formen 
mit  weichen,  gelösten  Handlappen  zu  bilden.  Nur  die  geistige 
Übung  der  Entspannung  schult,  nichts  anderes.  Von  den  Fingern 
nimmt  die  Entspannung  des  Daumens  die  grösste  Aufmerksamkeit 
und  Zeit  in  Anspruch,  denn  er  ist  zumeist  versteift.  Die  jahrelangen 
täglichen  Greif-  und  Beugebewegungen  der  Hand  haben  sein  Grund- 
gelenk wie  den  ganzen  „Ballen"  verhärtet.     Dazu  kommen  die  oben 
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erwähnten,  dem  Klavierspiel  ungemein  schädlichen  Tätigkeiten  des 
Schreibens,  Nähens,  Turnens,  Tragens,  kurz  aller  Art  häuslicher  Arbeiten, 
die  gerade  seine  Beweglichkeit  und  Lösung  stark  beeinträchtigen. 
Dem  muss  mit  grösster  Geduld  entgegengearbeitet  werden.  Von 
der  Relaxie  des  Ballens  hängt  die  Lockerung  der  Mittelhand  ab. 
Ist  der  Daumen  hart,  so  ist  die  ganze  Mittelhand  hart,  ist  er  dagegen 
weich ,  so  ist  auch  diese  weich.  Auf  seine  Entspannung  (auch 
bei  den  täglichen  Bewegungen  des  Schreibens  usw.)  ist  daher  die 
grösste  Kontrolle  zu  verwenden.  Leichte ,  tägliche  Streckungen, 
weiches  Hineinlegen  in  die  Tasten,  kreisende  Bewegungen,  besonders 
ein  feines  Ausstrecken  und  Zusammenziehen  der  Mittelhand  (sog.  Aus- 
spinnen) machen  ihn  geschmeidig.  Neben  losen  Streckungen  sind 
„Schüttelungen"  mit  ihm  vorzunehmen.  Seine  hauptsächlichsten  Be- 
wegungen sind  nämUch  mit  der  UnterarmroUung  (siehe  dieselbe) 
verknüpft.  Durch  diese  passiven  Rollungen,  die  er  in  Verbindung 
mit  den  Rollzitterbewegungen  des  Unterarmes  vollführen  kann,  wird 
er  zu  allem  fähig  und  geschickt.  Des  weiteren  sind  die  Grund- 
gelenke der  Finger  zu  lösen :  Weiches ,  sanftes  Nachgeben  der 
Mittelhand,  passive  Dehnungen,  auch  kreisende  Bewegungen  der 
Finger  sind  nur  von  Vorteil.  Treten  auch  die  Grundgelenke,  zumal 
beim  Druck-  und  Gewichtsspiel  mit  geschlossener  Rundform  der 
Hand,  sowie  in  den  Fällen  der  kraftvollen  (forte-)  Anschlagsformen, 
gleich  „Buckeln"  heraus,  so  ist  doch  stets  auf  die  Nachgiebigkeit  und 
absolute  Lockerung  der  Knöchelpartien  schon  aus  dem  Grunde  die 
grösste  Obacht  zu  geben,  weil  die  Weite  des  Spielraumes  innerhalb 
dieser  Grundgelenke  (der  Fingerkugellagerungen)  für  die  Ausbiegung 
und  Rotationsfähigkeit  der  Finger,  und  damit  für  die  Ausdehnung  und 
Weitgriffigkeit  der  Hand  entscheidend  ist.  Also  die  lappige,  absolut 
weiche  Handforra  mit  höchst  entspanntem  Ballen,  elastischer  Mittel- 
hand und  grösster  Nachgiebigkeit  der  Finger-Grundgelenke  ist  eine 
der  wichtigsten  Grundlagen  der  Technik! 

Als  letzten  äusserst  wichtigen  Punkt  erwähnen  wir  noch  die  Relaxie 
und  Regulierung  der  Atemfunktion.  Die  Mehrzahl  aller  Spieler 
atmet  teils  falsch,  teils  hält  sie  den  Atem  an.  Es  ist  der  grösste  Wert 
darauf  zu  legen,  dass  sowohl  während  der  Übung,  als  auch  während 
des  konzertmässigen  Spielvorganges  die  Bauch-  und  Brustmuskeln  stets 
entspannt  werden  und  dass  leicht  und  natürlich  ein-  und  ausgeatmet  w.rd. 
Man  darf  den  Atem  nicht  zurückhalten  oder  gar  unter  einem  dauernden 
Pressdruck  halten  oder  „stauen",  weil  dadurch  das  Zwerchfell  über- 
spannt  und  ein  übermässiger  Druck  auf  Herz  und  Lungen  ausgeübt 


wird.  Letzterer  bewirkt  dann  wiederunti  leicht  eine  Beschleunigung, 
bzw.  Unregelmässigkeit  des  Pulses  und  ruft  dadurch  leicht  Angst- 
zustände hervor.  Ebenso  scheinen  gewisse  Störungen  des  Gedächt- 
nisses auf  falschen,  bzw.  übermässigen  Atemspannungen  zu  beruhen 
(Vergl.  „Psychologie").  Alle  derartigen  Fehler  werden  durch  ruhige 
Tiefatmung  und  gleichmässiges  An-  und  Abspannen  der  Bauch-  und 
Zwerchfellmuskulaturen  vermieden.  Die  echte  Zwerchfellspannung 
dehnt  sich  ringförmig  nach  beiden  Flanken  hin  aus.  Der  Brustkorb 
wird  von  unten  mit  Atem  angefüllt  und  dehnt  sich  dann  ebenfalls  aus. 
Der  Atem  wird  leicht  auf  dem  Zwerchfell  „gestützt"  (nicht  „gestaut"), 
doch  so,  dass  die  Elastizität  der  Zwerchfell-  und  Brustspannung 
niemals  beeinträchtigt  wird.  Die  Ein-  und  Ausatmung  muss  völlig  leicht 
und  mühelos,  ohne  Pressdruck  und  Verhalten  des  Atems  vor  sich  gehen. 
Man  soll  daher  aufrecht  sitzen  und  den  Brustkorb  frei  tragen.  Üble 
Begleiterscheinungen  eines  falschen  oder  übermässigen  Atemdruckes, 
als  da  sind:  Stöhnen,  Fauchen,  Prusten,  Quietschen,  wie  sie  bei 
vielen  Pianisten  zu  beobachten  sind,  werden  nur  durch  richtige 
Atemregulierung  und  Atemstütze  beseitigt.  •  Die  Schlüsselbein-Atmung, 
das  Hochziehen  der  Schulter,  ist  falsch,  ebenso  das  hörbare,  über- 
mässige Einatmen  mit  offenem  Munde.  Man  atme  die  Luft  möglichst 
durch  die  Nase  ein.  Es  genügt  so  viel  Atem,  als  zum  gewöhnlichen 
Sprechen  nötig  ist,  nicht  mehr  und  nicht  weniger.  Diese  Forderung 
einer  natürlichen,  zwanglosen  Atmung  ist  als  Regel  zu  betrachten.  Es 
ist  selbstverständlich,  dass  bei  grossen  Anstrengungen  und  gewissen 
technischen  phänomenalen  Leistungen  (besonders  in  der  staccatissimo- 
Technik)  der  Atem  vorübergehend  verhalten  wird ,  und  dass  wir 
stellenweise  mit  starker  Spannung  der  Bauch-  und  Brubtmuskulaturen 
spielen. 

Die  letzte  und  höchste  Stufe  der  Muskelrelaxie  fassen  wir  unter 
dem  Begriffe  des  Ausgleichmechanismus,  des  Muskel- 
rhythmus,  bzw.  der  Muskelharmonie  zusammen.  Wir  müssen 
nicht  nur  einzelne  zusammengehörige  Muskelgruppen  entspannen, 
sondern  alle  Gruppen  in  jeder  Phase  der  mannigfach  abzustufenden 
Bewegungsreihen  auf  die  Erschlaffung  und  Abspannung  hin  einstellen, 
schulen  und  kontrollieren.  Nur  so  werden  wir  zu  einer  „spielenden" 
Muskeltätigkeit  kommen,  d.  h.  dahin  gelangen,  bewusst  oder  un- 
bewusst  einen  Muskel,  bzw.  eine  Gruppe  von  Muskeln  mehr,  eine 
andere  weniger  an-  oder  abzuspannen. 

Hierauf,  auf  dem  mittels  Relaxie  erzielten  Rhythmus,  bzw.  auf  der 
Harmonie  der  ineinandergreifenden,  sich  gegenseitig  ergänzenden  und 
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beschränkenden  Muskelfunktionen,  beruhen  alle  „Wunder"  der  Virtuo- 
sität. Die  Relaxie  der  Muskeln  löst  auch  die  Probleme  der  Kraft 
und  Geschmeidigkeit,  wie  das  Problem  der  Geschwindigkeit  ICr- 
schlaffung  zeitigt  von  selbst  Weichheit;  Weichheit  und  Geschmeidigkeit 
ergeben  Kraft ,  wovon  wir  uns  beim  Katzengeschlecht  täglich  über- 
zeugen können.  Die  natürliche  Klaviertechnik  ist  kein  grobes  Akro- 
batenwerk, sondern  weitaus  mehr  eine  auf  katzenartiger  Weichheit 
und  Geschmeidigkeit  der  Gelenke  gerichtete  und  auf  blitzschnelles 
An-  und  Abspannen  der  Muskeln  abzielende  Fertigkeit.  Alles  was 
man  gemeinhin  unter  dem  allgemeinen  Begriff  der  Muskel-Elasti- 
zität zusammenfassen  will,  ist  nichts  anderes  als  Ersch  laffu  ngs - 
kunst,  als  jene  höchste  Form  des  Muskelausgleiches,  von  dem  wir 
oben  sprachen.  Leichtigkeit  des  Ansprechens  der  Muskulaturen, 
Schnelligkeit  im  Wechsel  von  An-  und  Abspannung,  harmonische 
Verteilung  der  zu  leistenden  mechanischen  Arbeit,  ein  richtiges  Ver- 
wenden  und   gegenseitiges    Ausspielen    der    erschlafften,    zusammen- 


geordneten  Muskelgruppen   und   weichen   Gelenke,   —   das    ist    das 
anze  Geheimnis  aller  technischen  Vollendung. 

Über  die  Entspannung  der  musikalisch-technischen  Spielformen 
vergl.  Teil  II  am  Schluss  der  praktischen  „Bewegungslehre". 

3.  Die  Idee  des  Gewichtspieles. 

Was  wir  unter  Schwere  und  Gewicht  verstehen,  ist  nichts  weiter 
als  ein  Schwer-  oder  Druckgefühl.  Der  Name  „Gewicht"  ist  der 
praktische  Ausdruck  für  etwas  ganz  anderes.  Jede  Gewichtswirkung 
ist  die  Folge  der  Entspannung.  Ist  nämlich  die  Muskulatur 
erschlafft,  sind  die  Gelenke  weich,  und  hängt  der  Arm  frei  und  lose 
von  der  entspannten  Schulter  herab ,  so  spüren  wir  seine  Schwere 
an  dem  Widerstand,  den  die  Tastatur  und  ihre  Widerstandsebene 
der  kontinuierlich  wirkenden  Anziehungskraft  der  Erde  entgegensetzen. 
Diese  Schwere  wird  von  dem  Muskel-  und  Drucksinn,  sowie  von  dem 
Lagesinn  (Gleichgewichtssinn)  als  solche  in  jeder  Abstufung  wahr- 
genommen und  den  zentralen  Reizstellen  vermittelt.     Das 

Gewichtsgefühl 

ist  nichts  anderes  als  das  durch  das  passive  Hängen  des  Armes  und 
die  passive  Belastung  gewährleistete  Gefühl  für  das  Gleich- 
gewicht des  Armes  und  seiner  Teile  (Unterarm  und  Hand).  Wir 
sprechen  von  Gewichtsverlust,  wenn  die  Belastung  vöUig  auf- 
gehoben   wird,    oder    wenn    durch    andere  Einflüsse   nervöser  wie 


muskulärer  Natur  eine  Störung  oder  Hemmung  des  Arm-Gleich- 
gewichtes erfolgt. 

Da  jede  Gewichtswirkung  nur  mittels  Erschlaffenlassens  der  Mus- 
kulaturen  zustande  kommt,  so  sind  praktisch  Relaxie  und  Ge- 
wichtspiel ein  und  dasselbe.  Lassen  wir  die  Schwere  des 
Armes  als  solche  wirken,  so  ist  der  Arm  entspannt,  und  umgekehrt: 
Ist  Entspannung  vorhanden,  so  ist  Gewicht  vorhanden. 

Jede  Gewichtswirkung  setzt  eine  auf  sie  gerichtete  Irapulstätigkeit 
voraus,  den  Loslassungs-Willen.  Will  ich  den  Arm  schwer  machen, 
so  muss  ich  ihn  loslassen.  Dies  Loslassen  ist  ein  einfacher 
Willensakt  und  jederzeit  zu  erreichen,  bzw.  durch  Übung  zu  verbessern, 
vorausgesetzt,  dass  keinerlei  zentrale  Hemmungen,  bzw.  Störungen 
im  Mittel  selbst  (z.  B.  Krampf  in  der  Schulter)  vorhanden  sind.  Die 
Schwerwirkung  kann  man  bei  turnerischen  Leistungen  (Reck-  und 
Trapezturnen),  besonders  aber  beim  künstlerischen  Eislauf  zur  Genüge 
beobachten.  Wenn  man  einem  Kinde  sagt:  „Mach'  dich  schwer," 
so  macht  es  sich  schwer,  und  umgekehrt.  Schulknaben,  die  gestraft 
werden  sollen,  wissen  sich  die  Schwere  zu  nutze  zu  machen,  indem 
sie  sich  einfach  auf  den  Boden  legen  und  sich  „schwer"  stellen. 
Dies  zur  Versinnbildlichung  der  willensgemässen  Einstellung  der 
Schwerwirkung. 

Die  ganze  Gewichtsfrage  ist  somit  eine  reine  Entspannungsfrage. 
Im  Gewichtspiel  selbst  hegt  die  Relaxie  begründet.  Mit  „Gewicht 
spielen"  heisst:  im  ganzen  Arm  lose  sein,  den  Arm  passiv  hängen 
lassen  können.  Und  noch  mehr:  die  Schwerwirkung  zieht  infolge 
der  bewussten  Muskelerschlaffung  unmittelbar  die  Gelenklösung  nach 
sich.  Hängt  der  Arm  lose  wie  ein  Pendel  von  der  entspannten 
Schulter  herab,  so  sind  alle  Gelenke  von  selbst  von  dem  Augen- 
blick an  locker  und  weich.  Somit  heisst  „Gewicht  haben"  oder 
„mit  Gewicht  spielen":  lose,  entspannte  Gelenke  haben.  In  dieser 
Entspannung  liegt  der  Grund,  dass  Kinder,  sowie  trunkene  Menschen 
beim  Fallen  selten  ein  Glied  oder  Gelenk  brechen.  Obwohl  oder 
gerade  weil  sie  mit  gelöster  Schwere  auffallen ,  nehmen  sie  keinen 
oder  nur  geringen  Schaden. 

Der  Zweck  des  Gewichtspieles  läuft  auf  nichts  anderes  hinaus 
als  auf  Kraftersparnis.  Die  Passiv-Belastung  benötigt  nur  einen  rela- 
tiven Kraftaufwand.  Es  ist  dazu  nur  ein  Mass  von  Kraft  erforderlich, 
das  genügt,  den  Arm  in  seiner  Gleichgewichtslage  zu  erhalten,  bzw. 
sein  Gewicht  fortzubewegen.  Dagegen  bedeutet  jeder  aktive  Druck 
einen    grösseren    Kraftverbrauch,    und    gleichzeitig    eine   Vermehrung 
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der  inneren  wie  äusseren  Reibung.  Sodann  besorgen  beim  Gewicht- 
spiel die  Schulter-  und  Rückenmuskeln  fast  allein  die  gesamte  aktive 
Arbeit.  Die  Muskeln  des  Unterarmes,  der  Hand  und  der  Finger  sind 
nur  insoweit  beteihgt,  als  dies  für  die  Stützung  der  Schwere,  oder 
genauer,  für  die  Erhaltung  des  Gleichgewichts  sowohl  in  der  Ruhe- 
lage des  Armes  wie  in  der  Bewegung  durchaus  notwendig  ist.  Durch 
diese  Verlegung  der  Arbeit  auf  die  grossen  Muskelgruppen,  die  beim 
Gewichtspiel  einfach  durch  das  passive  Hängen  und  die  passive  Be- 
lastung, und  zwar  ganz  natürhch  und  wie  von  selbst,  eintritt,  gewinnen 
wir  zugleich  mit  der  grösseren  Kraft  die  grössere  Ausdauer. 

Die  Schwerwirkung  darf  nur  eine  momentane  sein,  sowohl 
bei  einem  Einzelton  wie  bei  einer  Mehrzahl  gleichzeitig  angeschlagener 
Töne.  Für  die  Praxis  des  Gewichtspieles  gilt  der  grosse  Grundsatz : 
Auf  Belastung  folgt  Entlastung,  auf  An-Spann  ung  eine 
Ab-Spannung  der  Muskeln.  Ist  die  Schwerkraft  auf  die  Finger- 
spitze übertragen,  so  muss  sie  nach  dem  Anschlag  gemindert,  bzw. 
aufgehoben  werden.  Es  findet  also  ein  fortwährender  Wechsel 
der  Impulstätigkeit  bezüglich  der  angewandten  Schwere  statt.  Beim 
vollen  Gewicht  haben  Hand  und  Finger  die  passive  Belastung  zu 
tragen,  beim  geminderten  oder  aufgehobenen  Gewicht  übernimmt  die 
Schulter  die  Haltung  und  Tragung  desselben.  Das  Gewichtspiel 
charakterisiert  sich  als  ein  fortwährendes  Loslassen,  Darauftun  oder 
Auflegen  und  ein  Zurückweichen  der  Schwere  (in  die  Schulter).  Das 
völlige  Aufheben  der  Schwere  ist  eine  besondere  Form  der  allge- 
meinen Relaxie,  der  wir  den  Namen  Gewicht-Ablösung  gegeben 
haben.  Jede  Übertragung  der  Schwere  auf  die  Tastatur  macht  eine 
sofortige  Minderung  oder  vöUige  Ablösung  (Zurückweichen  in  die 
Schulter)  notwendig.  Würde  die  Annbelastung  kontinuierlich  fortwirken, 
d.  h.  würde  die  Schwerwirkung  nicht  sofort  herabgemindert  werden, 
so  würde  die  Reibung  eine  zu  grosse ,  demnach  der  Kraftverbrauch 
ein  zu  bedeutender  sein.  Es  würden  sich  infolgedessen  leicht  Er- 
müdungen einstellen.  Im  Kunstspiel  wechselt  das  Ausbalancieren  der 
vollen  Schwere  fortwährend  mit  einer  grösseren  oder  geringeren  Ab- 
lösung derselben  ab.  Dasselbe  gilt  für  die  aktive  Druckkraft. 
Das  ganze  Spiel  stellt  sich  dar  als  ein  steter  Wechsel  zwischen 
grösserer  und  ganz  geringer  Spannung.  Der  „ruhende"  wie  der 
passiv  pendelnde  Arm  ist  wohl  ebenso  häufig  wie  der  getragene  oder 
gehaltene  Arm. 

Diese  Erklärung  der  Gewichtsidee  halten  wir  für  um  so  not- 
wendiger, als  die  praktische  Verwendung  der  Schwerwirkung  meistens 
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falsch  verstanden  wird.  Die  Schwerkraft  ist  gewiss  nicht  Selbstzweck 
oder  Endzweck  aller  Dinge.  Richtig  begreift  sie  unserer  Meinung 
nach  nur,  wer  sie  in  der  Verbindung  mit  der  Relaxie  betrachtet.  Das 
Gewicht  ist  ein  Mittel  zur  Förderung  der  Entspannung,  wie  die 
Relaxie  das  Mittel  ist  zur  Auslösung  der  Schwerwirkung.  Als  solche 
bleibt  die  Schwerkraft  die  Grundlage  aller  Übungsformen ,  denn  sie 
ist  (ganz  abgesehen  von  dem  grossen  Einfluss,  den  das  Gewicht- 
(refühl  mittelbar  oder  unmittelbar  auf  die  Entspannung  und  den 
Passivzustand  des  Armes  ausübt)  die  natürlichste  und  leichteste  Form 
der  Kraftwirkung  (cf.  „Schwerkraft"  und  „Druckkraft"). 

Schliesslich    ist    alle   Kunstübung    ein    Fortschreiten    zum   Mühe- 


losen ,  Leichten ,  Geistigen.  In  ihrem  Endzweck  will  sie  Befreiung 
von  jeglichen ,  inneren  wie  äusseren,  Hemmungen,  ein  souveränes 
Herrschen  des  Geistes  über  den  Körper,  somit  ein  Loslösen  vom 
Stofflichen,  ein  Überwinden  der  Schwerwirkung.  Die  Vervoll- 
kommnungstendenz jeder  grossen  Kunst  zeigt  ein  immer  weiteres 
Freierwerden  vom  Materiellen  und  ein  Streben  zum  Immateriellen.  Die 
Kunst  des  übersinnlichen  Ausdruckes  bedeutet  geradezu  das  Gegenteil 
der  Schwerwirkung,  nämlich :  Aufhebung  aller  grobsinnlichen,  stofflichen 
Klangwirkungen.  Von  der  Schwerwirkung  bleibt  oft  nichts  weiter 
übrig  als  ein  feines  Gleichgewichtsgefühl,  d.  h.  jene  bewusste  oder 
unbewusste  Empfindung  für  die  Erhaltung  und  richtige  Verteilung 
der  Schwere  in  der  Ruhelage ,  bzw.  in  der  Bewegung.  Es  ist 
Sache  des  künstlerischen  Geschmackes  und  Taktes,  die  Schwerwirkung 
auch  mit  den  übrigen  Spielkräften,  besonders  mit  der  Druckkraft,  in 
Verbindung  zu  bringen,  sie  also  da  voll  auszulösen,  wo  die  künstlerisch- 
musikahsche  Klangwirkung  als  solche  dieselbe  fordert,  und  sie  da 
aufzuheben,  bzw.  zu  mildern ,  wo  dies  dem  Sinne  höherer  Form- 
gebung entspricht. 

Dass  jede  Zunahme  der  Beschleunigung  der  Bewegung  eine 
Herabminderung  der  Schwere  bedingt,  dass  in  den  Fällen  der  Höchst- 
geschwindigkeiten das  Gewicht  fast  aufgehoben  erscheint ,  ist  wohl 
selbstverständHch ;  anderenfalls  würde  der  Reibungskoeffizient  zu  gross 
sein  und  dadurch  —  abgesehen  vom  schnellen  Eintreten  der  Er- 
müdung —  die  Geschwindigkeit  wesentlich  beeinträchtigt  werden. 


So  betrachtet  ist  die  Entspannungslehre  der  eigentliche  Kern 
unserer  Kunsttechnik.  Das  bewusste  oder  unbewusste  Gefühl  der 
Abspannung,  bzw.  der  richtigen  elastischen  Anspannung,  das  wir  nur 
nach    einem    langwierigen  und  mühevollen,    geistigen  Prozess  in 
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stetiger  Verfeinerung  und  Vervollkommnung  der  nervösen  und  musku- 
lären Organe  und  im  stetigen  Kampf  mit  Widerständen  aller  Art 
erwerben,  lässt  uns  schliesslich  zum  Ziele  der  Vollendung  und  Meister- 
schaft gelangen.  Die  Relaxie  will  die  Beseitigung  und  Minderung  der 
Hemmungen  und  Störungen  durch  ein  Erschlaffenlassen  und  Weich- 
machen der  Muskeln  und  Gelenke  und  ein  Auslösen  der  Schwerwirkung. 
Das  Entspannungsgefühl  ist  das  einzigste  Mittel  zur  Verminderung 
auch  der  äusseren  Reibung,  zur  Vermeidung  einer  übermässigen 
Belastung  durch  Schwere  oder  Druck,  wie  zur  Erzielung  der  höchsten 
Geschwindigkeit  (zentrale  Spannungsenergie  vorausgesetzt!).  Die  so 
gewonnene  Elastizität  der  Muskeln  gibt  dem  Arm,  der  Hand  und 
den  Fingern  Kraft  und  Geschmeidigkeit,  Ausdauer  und  Leichtigkeit, 
und  die  dauernde  Übung  des  Zentralorganes  in  dieser  Richtung  ver- 
leiht der  Bewegung  Rhythmus  und  Grazie  und  dem  ganzen  Spiel  die 
Freiheit  und  die  Sicherheit. 


III.  Bewegungslehre. 

Jede  körperliche  Bewegung  ist  ein  Willensakt ;  sie  entspringt 
bewusst  oder  unbewusst  der  zentralen  Tätigkeit  in  unserem  Nerven- 
system. Die  Bewegung  ist  die  Äusserung  oder  Projektion  bestimmter 
Reiz-,  Erregungs-  oder  Spannungsvorgänge.  Sie  ist  an  sich  eine 
höchst  verwickelte  Erscheinung,  das  Produkt  zahlreicher,  nervöser 
wie  muskulärer  Spannungsfaktoren. 

Die  Bewegungen  werden  verschieden  eingeteilt,  und  zwar  in: 
vegetative,  ererbte  und  erlernte,  bewusste  und  unbe- 
wusste,  willkürliche  und  unwillkürliche  Bewegungen.  Zu 
den  vegetativen  Bewegungen  gehören  z.  B.  die  Bewegung  der  Lungen, 
des  Herzens,  der  Blutgefässe,  die  Tätigkeit  des  Magens,  der  Ver- 
dauungsorgane, der  Drüsensysteme  usw.  Unter  ererbten  oder  trieb- 
haften Bewegungen  sind  alle  Instinkthandlungen  zu  verstehen  (z.  B. 
das  Saugen  des  Kindes,  die  tierischen  Instinkte,  z.  B.  der  Geruchsinn, 
alle  Erhaltungstriebe  usw.,  man  denke  an  die  Vögel,  Bienen  usw.). 
Diese  Bewegungen  unterscheiden  sich  von  den  erlernten  Bewegungen 
durch  die  Verschiedenheit  des  Bewusstseinsinhaltes  und  die  Ver- 
schiedenheit der  Zwecke.  Alle  Instinkthandlungen  gehen  ohne  Bewusst- 
sein  der  Tätigkeit  als  solcher  vor  sich.  Der  Wille,  der  Trieb,  der  Reiz 
selbst  sind  bei  ihnen  End-  und  Selbstzweck;  dagegen  ist  bei  den  er- 
lernten Bewegungen  nur  die  Tätigkeit  uns  bewusst.  Von  dieser  Tätig- 
keit ist  uns  jedoch  auch  nur  der  Arbeitseffekt,  Ziel  und  Zweck  der  Be- 
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wegung  bewusst;  alles  was  zwischen  Wille  und  Endzweck  liegt,  ist  uns 
unbewusst.  Greifen  wir  nach  einem  Buch,  so  ist  nur  das  Erlangen 
desselben,  die  körperliche  Besitznahme,  der  eigentUche  bewusste  Akt. 
Welche  Muskeln  wir  dabei  anspannen,  welche  Bewegungen  Arm  und 
Hand  dabei  vollführen,  wissen  wir  im  Augenblick  nicht.  Das  Ziel,  in 
unserem  Falle:  die  Berührung  der  Taste,  der  Wille,  diesen  oder  jenen 
Ton  zum  Erklingen  zu  bringen ,  ist  das  Einzige ,  worauf  sich  unser 
Bewusstsein  richtet. 

Die  Spannungsvorgänge  der  nervösen  wie  muskulären  Funk- 
tionen sind  uns  weder  der  Form,  noch  dem  Grade  nach  bewusst 
und  bekannt.  Was  wir  empfinden,  sind  lediglich  ganz  allgemeine 
Reizempfindungen,  die  dem  Zentralorgan  durch  die  feinen  Sinne  des 
sog.  „Unterbewusstseins"  (Muskelsinn,  Drucksinn,  Lage-  und 
Bewegungssinn  und  Tastsinn)  vermittelt  werden.  Dieselben 
werden  jedoch  nur  zu  einem  Teil  wahrgenommen.  Zum  grössten 
Teil  sind  sie  uns  unbewusst.  Die  Bewegung  an  sich  wird  nicht 
empfunden-  wahrgenommen  (und  zwar  optisch)  werden  nur  die 
Lagerungsformen  der  Glieder  im  Raum,  ihre  Richtung,  bzw.  die 
Veränderung  der  Winkelstellungen  in  den  Gelenken. 

Siehe  das  Nähere  unter  „Psychologie" :  „Die  Spielempfin- 
dungen". 

1.  Zweckmässige  oder  eingeordnete  (koordinierte)  Bewegungen. 

Damit  eine  Bewegung  überhaupt  zustande  kommt,  sind  zahl- 
reiche Willensakte  und  Muskelbewegungen  nötig.  Alle  Bewegungen 
werden  anfangs  mit  einer  gewissen  Mühe  und  Anstrengung  erzeugt. 
Erst  allmählich  entwickeln  sie  sich  zu  höherer  Leichtigkeit,  passen 
sich  den  Zwecken  an.  Damit  eine  Bewegung  brauchbar  wird, 
muss  in  den  Verlauf  der  Impulswirkungen  und  Muskelfunktionen 
Ordnung  hineinkommen.  Betrachtet  man  die  ersten  Greif- 
bewegungen eines  Kindes,  so  fällt  das  Ungeschickte,  Täppische, 
Unbeholfene  sofort  ins  Auge;  es  fehlt  der  Zusammenhang,  die 
Ordnung;  Sinn  und  Zweck  der  Bewegungen  sind  nicht  ersichtlich.  Erst 
allmählich  lernt  das  Zentralorgan  mittels  fortschreitender  Übung  und  zu- 
nehmenden Gedächtnisses  eine  genaue  Orientierung  über  die  Dinge 
im  Raum.  Die  Abschätzung  der  Entfernung,  die  Grösse  der  Be- 
wegung werden  mehr  und  mehr  geläufig.  Ein  ständiger  Nachrichten- 
dienst über  Erfolg  und  Nichterfolg,  Richtung  und  Grösse  der  Be- 
wegung sorgt  für  Verbesserung  und  Verfeinerung.  In  die  gleichzeitig 
und     nacheinander     wirkenden     zahlreichen     Muskel-     und     Gelenk- 
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bewegungen  kommt  gleichsam  Rhythmus  hinein.  Es  werden  mehr 
und  mehr  die  unbeholfenen,  unwillkürlichen,  überflüssigen  und  zweck- 
losen Bewegungen  ausgeschaltet.  Zu  den  auszuschaltenden,  zweck- 
losen Bewegungen  gehören  alle  sogenannten  Mit-,  Zwischen- 
und  Nebenbewegungen. 

Ist  der  Ablauf  der  Bewegung  im  Zentralorgan  eingeordnet,  ver- 
mögen wir  mit  Erfolg  eine  brauchbare,  vernünftige  Zielbewegung  zu 
vollführen,  d.  h.  Absicht  und  Leistung  miteinander  in  Einklang  zu 
bringen,  so  sorgen  Übung  und  Gedächtnis  für  immer  leichteren  Ein- 
tritt ihrer  Wiederholung.  Die  anfänglich  übertriebene  und  mit  zu 
viel  Kraft  erzeugte  Bewegung  erscheint  bald  harmonisch ,  abgestuft,, 
zügig  und  leicht.  Schliesslich  sinken  mit  zunehmender  Vervollkomm- 
nung die  einzelnen  Bewegungsakte  unter  die  Schwelle  des  Bewusst- 
seins.  Die  Bewegung  selbst  ist  uns  nichts,  das  Ziel  alles.  Was  zwischen 
Willen  und  Ziel  liegt,  ist  unbewusst.  Den  Bewusstseinsinhalt  bildet 
dabei  nur  die  Ziel-Vorstellung.  Ein  grosser  Schatz  von  er- 
fahrungsgemäss  gewonnenen  Eindrücken  und  Bewegungsvorstellungen, 
vermehrt  durch  einen  ebenso  grossen  Schatz  von  Assoziationen,  bildet 
den  Inhalt  der  Unterbewusstseinssphäre.  Zu  welchen  Leistungen,  zu 
welch  idealer  Vollkommenheit,  Zweckmässigkeit,  Ordnung  und  Leichtig- 
keit der  Arbeit  die  zentrale  Organisation  den  Menschen  befähigt, 
können  wir  an  den   Automatismen  der  Sprache   erkennen. 

Genau  so  wie  bei  der  ersten  Entwicklung  des  Gehens,  Greifens 
und  Sprechens  ist  der  Verlauf  der  ersten,  um  vieles  verwickeiteren 
Spielbewegung  eines  das  Klavierspielen  lernenden  Kindes.*)  Wenn 
ein  Kind  von  6  oder  7  Jahren  auf  dem  Instrument  zu  spielen  anfängt, 
so  krampft  und  spreizt  es  Hand  und  Finger,  versteift  sämtliche  Gelenke 
und  sucht  unter  Pressen  und  Drücken  die  Taste  anzuschlagen;  es 
wendet  unnütze  Kraft  auf  und  übertreibt  jede  Bewegung.  Der  Ver- 
such, die  richtige  Taste  zu  treffen,  scheitert  entweder  gänzlich,  oder 
gelingt  doch  nur  mangelhaft.  Geraume  Zeit  und  vielfache  Übungen 
sind  vonnöten ,  um  eine  brauchbare  Anschlagsbewegung  zu  erzielen. 
Mit  Fleiss  muss  das  Kind  viel  probieren,  sich  über  Lage,  Entfernung 
der  Tasten  orientieren,  Arm  und  Hand  dem  Instrument  nähern  und  mit 
dem  richtigen  Finger,  zur  rechten  Zeit,  die  rechte  Taste  berühren 
lernen.    Muskel-,  Lage-  und  Tastsinn  müssen  gewissermassen  erst  eine 


*)  Bei  älteren  Anfängern  müssen  wir  natürlich  den  Altersunterschied,  die 
grössere  Reife  und  eine  gewisse  bereits  erlangte  Bewegungsfähigkeit  von  Arm, 
Hand  und  Fingern  gegenüber  den  ersten  unbeholfenen  Äusserungen  von  Kindern 
berücksichtigen. 
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grosse  Anpassungsarbeit    getan    haben ,    ehe  die    erste    zweckmässige 
Zielvorstellung,  die  erste  brauchbare  Spielbewegung  gewonnen  ist. 

Vor  allen  Dingen  muss  das  Zentralorgan  lernen,  die  Hemmungen 
und  Störungen  im  Anschlagsapparat  selber  zu  überwinden.  Die  Muskel- 
gruppen der  Schulter  und  des  Armes  müssen  erst  richtig  arbeiten 
lernen,  d.  h.  in  der  richtigen  Reihenfolge  und  in  richtiger  Verbindung 
miteinander  zu  wirken  anfangen.  Im  Anfang  ist  ihre  Tätigkeit  ent- 
weder ganz  oder  teilweise  unzweckmässig.  Die  Kontraktionen  oder 
die  Dehnungen  sind  entweder  übertrieben,  oder  es  werden  falsche 
oder  auch  zu  viele  Muskelgruppen  auf  einmal  in  Bewegung  gesetzt. 
Dabei  wird  unnötig  viel  Kraft  verausgabt.  Erst  allmählich  kommen 
Ordnung  und  Sinn  in  die  Spielbewegung;  Steifheit  und  Ungeschickt- 
heit weichen.  Das  Grobe,  Unbeholfene,  Täppische  der  Bewegungs- 
formen macht  bei  fortschreitender  rieh  tige  r  Übung  leichten,  mühe- 
losen ,  natürlichen  Bewegungen  Platz ,  es  kommt  Rhythmus  in  die 
Bewegung.  Neben  diesen  Hemmungen  spielen  die  überflüssigen  Mit-, 
Zwischen-   und  Nebenbewegungen  eine  grosse  Rolle. 

Mitbewegungen:  Während  ein  Arm,  bzw.  eine  Hand  eine 
bestimmte  Bewegung  in  bestimmter  Richtung  ausführt ,  macht  der 
andere  Arm,  bzw.  die  andere  Hand  die  gleiche  Bewegung  unwill- 
kürlich mit,  ohne  dazu  berechtigt  oder  verpflichtet  zu  sein.  Hierher 
gehören  z.  B.  alle  sog.  „nervösen"  Zuckungen  usw.  —  und  bei 
methodisch  Verdorbenen  besonders  das  krampfige  Spannen  (Krümmen) 
der  Finger,  die  krallige  Bildung  der  Hände,  das  plötzliche  Halten  der 
Arme  „in  der  Luft",  das  Fehlgreifen,  Stümpern,  Stottern,  Wiederholen,  — 
sowie  alle  zucht-  und  zügellosen  Bewegungen  auf  der  Kinder-  oder 
Anfängerstufe  (Stirnrunzeln,  Kauen,  Ausstrecken  der  Zunge  usw.). 

Zwischenbewegungen:  Das  sind  solche  Bewegungen  des 
Armes,  der  Hand  und  der  Finger,  die  überflüssigerweise 
zwischen  Hauptbewegung  und  Ausführung  treten,  z.  B.  überflüssige 
Vorbereitungen,  aufhaltende,  Zeit  und  Kraft  verscKvi^endende  Hub- 
oder Fallbewegungen,  vorhergehendes  Versteifen  der  Gelenke,  kram- 
pfiges Halten  der  Arme  und  Hände,  schädliches  Sichern  und  Suchen 
mit  den  Fingern   usw. 

Nebenbewegungen:  Während  der  Arm  oder  die  Hand  nur 
diese  oder  jene  bestimmte  Bewegung  machen  sollen,  machen  sie 
(infolge  zweckwidriger  Mitarbeit  anderer,  für  die  Zielbewegung  gar 
nicht  in  Frage  kommender  Muskeln)  zunächst  andere  Bewegungen, 
die  mit  der  Hauptbewegung  nicht  nur  nichts  zu  tun  haben,  sondern 
sie  geradezu  hemmen. 


Alle  diese  Störungen  werden  bei  fortschreitender  Übung,  unter 
richtiger  Anleitung  allmählich  behoben.  Welchen  Anteil  an  der 
Erreichung  zweckmässiger  und  eingeordneter  Ziele  und  Bewegungen 
die  Lehre  von  der  Entspannung  (Entenergetik)  hat ,  ist  im  vorigen 
Abschnitt  dargetan.  Der  Begriff  Talent  ist  in  erster  Linie  eine  zentrale 
Disposition,  in  zweiter  Linie  bedeutet  er  den  früheren  und  leichteren 
Eintritt  zweckmässiger,  eingeordneter,  müheloser  und  entspannter 
Ziel-   und  Spielbewegungen. 

2.    Aktive  und  passive  Bewegungen. 

Wenn  wir  unseren  Unterarm  dem  Oberarm  nähern,  ihn  beugen, 
so  ist  diese  Bewegung ,  die  wir  mit  unserem  eigenen  Arm  vor- 
nehmen, eine  aktive.  Beugen  oder  strecken  wir  dagegen  den  Unter- 
arm eines  Dritten,  so  ist  die  Bewegung,  die  an  der  fremden  Person 
vorgenommen  wird,  eine  passive.  Dies  ist  der  eigentliche  Sinn  von 
„passiv".  Es  lässt  sich  jedoch  der  Begriff  auch  auf  Bewegungen  an- 
wenden, die  wir  selbst  mit  unseren  eigenen,  nicht  nur  mit  fremden  Glied- 
massen ausführen.  Schleudern  wir  z.  B.  den  ganzen  Arm  im  Schulter- 
gelenk herum,  lassen  wir  ihn  „kreisen",  so  sind  nur  die  Schulter- 
bewegungen aktiv.  Die  Bewegungen  des  Unterarmes,  sowie  diejenigen 
der  Hand  und  der  Finger  sind  passiv,  d.  h.  diese  Gliedmassen 
werden  mitbewegt;  ihre  zugehörigen  Muskeln  leisten  keinerlei 
aktive  Arbeit.  Die  Anordnung  innerhalb  des  „Gelenkmechanismus" 
unseres  Armes,  sahen  wir,  ist  just  derart  vernünftig,  dass  wir  nicht  nur 
jederzeit  ein  Gelenk  mehr,  das  andere  weniger  bewegen,  sondern  auch 
jederzeit  dieses  oder  jenes  Gelenk  ausschalten  können.  Die  Gelenke 
sind  so  miteinander  verbunden,  dass  die  Muskelgruppen  des  über- 
geordneten Gelenkes  stets  das  untergeordnete  regieren,  und  alle  unter- 
geordneten Gelenke  des  Armes  vom  Schultergelenk  aus  bewegt  werden 
können.  Ferner  ist  an  jeder  Bewegung  im  allgemeinen  eine  Vielheit 
von  Muskelgruppen  beteiligt.  Doch  ist  ihr  Anteil  an  der  Arbeit  sehr 
verschieden.  Je  nach  ihrer  grösseren  oder  geringeren  Betätigung 
müssen  wir  unterscheiden  zwischen: 

1.  Muskeln,  die  unmittelbar  die  Bewegung  hervorrufen,  somit 
hauptsächlich  an  derselben  beteiligt  sind  und  fast  die  ganze 
aktive  Arbeit  allein  zu  leisten  haben, 

2.  Muskeln,  die  lediglich  mittelbar  sich  betätigen,  z.  B.  helfend 
oder  hemmend  eingreifen  und  sich  mit  den  die  Hauptarbeit 
leistenden  Muskeln  (z.  B.  zum  Zwecke  einer  die  Richtung  oder 
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die  Lage  des  Armes  oder  der  Hand  bestimmenden  Tätigkeit) 
verbinden,  und 
3.  Muskeln,  die  wenig  oder  gar  nichts  mit  der  beabsichtigten 
Bewegung  zu  tun  haben,  d.  h.  die  nur  insoweit  tätig  sind,  als 
zur  Zügelung  und  natürlichen  Hemmung  der  mitbewegten 
Gheder  oder  zur  statischen  Übung,  zur  Erhaltung  der  Gleich- 
■    gewichtslage   des  Armes,  unumgänglich  notwendig  ist. 

Wir  verstehen  den  Unterschied  von  aktiven  und  passiven 
Bewegungen  nur,  wenn  wir  auf  diese  Verschiedenheit  der  aktiven 
Betätigung  und  Arbeitsleistung  seitens  der  Muskeln  Rücksicht  nehmen. 
Richtiger  wäre  es,  die  Bewegungen  nicht  in  aktive  und  passive 
Bewegungen  einzuteilen,  sondern  (entsprechend  den  möglichen  Ab- 
stufungen der  aktiven  Muskelarbeit)  in  stark  aktive,  minder 
aktive  und  mindest  aktive  (=  passive)  Bewegungsformen. 

Für  die  Praxis  folgt^daraus,  dass  wir  gut  daran  tun,  die  klei- 
neren Hebel  möglichst  passiv  auszuspielen.  Die  beste  Form  der 
Technik  ist  die ,  welche  die  aktive  Arbeit  möglichst  auf  diejenigen 
Muskelgruppen  verlegt,  die  nach  Grösse  und  Stärke  sowohl  von 
Natur  als  durch  Übung  dazu  befähigt  sind,  die  Bewegung  mit  grösserer 
Leichtigkeit  und  Ausdauer  auszuführen.  Das  sind  die  Muskel- 
gruppen des  Oberarmes,  der  Schulter  und  des  Rückens.  Lernen 
wir,  die  Bewegung  von  den  grossen  Kraftgebern  herzuleiten,  die  kleinen 
Hebel,  wo  dies  irgend  angeht,  zu  entlasten,  d.h.  sie  nur  minder- 
oder  mindest-aktive  Arbeit  verrichten  zu  lassen,  so  haben  wir  das 
Spiel  halb  gewonnen.  Solcher  passivischen  Bewegungsmöglichkeiten 
innerhalb  unseres  Arm-Gelenkmechanismus'  gibt  es  besonders  folgende : 

1.  die  passive  Bewegung  der  Hand  und  des  Unterarmes  im 
Hand-,  bzw.  Scharniergelenk  des  Ellenbogens  bei  der  Längs- 
schwingung des  Armes  von  der  Schulter  aus  (wenn  wir  mit 
dem  lose  herabhängenden  Arm  eine  „pumpende"  Bewegung 
machen,  d.  h.  Hand  und  Unterarm  lose  schwingeri  oder 
„schlenkern"  lassen), 

2.  die  p  a  s  s  i  V  e  Bewegung  der  Hand  bei  der  sog.  Rollbewegung 
des  Unterarmes  (der  Drehung  um  seine  Längsachse)  sowie  bei 
den  spiralförmigen  Bewegungen,  die  durch  die  Verbindung 
der  Unterarmstreckung  mit  der  UnterarmroUung  entstehen.  Hier- 
bei wird  die  Hand  mitgedreht. 

3.  die  passiven  Streckungen  der  Hand  vermittelst  der 
Unterarmstreckung,  welche  das  feinschlägige,  ausdauernde 


und  mühelose  vibrato  der  Hand  erzeugt,  d.  h.  die  natürlichen 
Schnelligkeitsfolgen  der  Hand  im  Handgelenk  bei  allen  ein- 
tönigen und  mehrtonigen  (Terzen-,  Sexten-,  Oktaven-  und  chor- 
dischen) Zitterbevvegungen, 
4.  die  passiven  durch  die  Unterarmrollungen  beding- 
ten Streckschleuderungen  der  Finger  und  passiven 
Daumen  rollungen. 

(vgl.  den  folgenden  Abschnitt:  „Spielbewegungen".) 
Alle  schwingenden,  rollenden  und  gleitenden  Bewegungsformen 
sind  in  bezug  auf  die  untergeordneten,  bewegten  Unterarm-,  Hand- 
und  Fingerhebel  und  innerhalb  der  Grenzen  eines  mittleren,  normalen 
Spielgewichtes  als  passivische  Bewegungsformen  anzusehen.  Die  eigent- 
liche aktive  Muskelarbeit  besorgen  die  führenden,  übergeordneten 
Muskelgruppen  des  Oberarmes  und  der  Schulter.  Die  Gruppen  der 
unteren  Teile  (Unterarm,  Hand  und  Finger)  sind  nur  in  dem  Grade 
mitbeteiligt,  welcher  für  die  passivischen  Streckungen,  bzw.  Rollungen 
durchaus  notwendig  ist.  Von  absoluter  Passivität  eines  bewegten 
GUedes  können  wir  nur  bei  der  vermittels  der  Unterarmrollung  er- 
folgten Drehung  der  Hand  sprechen,  weil  hier  die  Hand  nebst  dem 
zugehörigen  Handgelenk  derart  mitbewegt  wird,  dass  die  Strecker  und 
Beuger  der  Hand  und  der  Finger  vollkommen  ausgeschaltet  sind.  Wenn 
wir  z.  B.  ein  natürliches  Oktav-Tremolo  vollführen,  so  tut  die  Unter- 
armrollung alles,  die  Hand  nichts  (kleine  Fingerbewegungen  aus- 
genommen). Dies  ist  aber  unseres  Wissens  nach  der  einzige  Fall 
absoluter  Bewegungspassivität.  In  allen  übrigen  Fällen  sind  alle 
Gelenke,  wenn  auch  minimal,  so  doch  mitbeteiligt.  Fügen  wir  noch 
hinzu,  dass  bei  allen  fallenden  oder  sinkenden  Bewegungen  des 
Armes  Hand  und  Finger  passiv,  dass  dagegen  ihre  Streckungen  meist 
(die  passive  Streckung  der  Hand  beim  vibrato  ausgenommen)  aktiv 
sind,  so  ist  der  Punkt  wohl  hinlänghch  klargestellt. 

Das  eigentlich  leitende  Gelenk  bei  fast  allen  Bewegungen  des 
Armes  sollte  stets  das  Schultergelenk  sein,  alle  übrigen  sollten 
mehr  oder  weniger  passiv  beteiligt  sein,  besonders  das  Handgelenk 
und  die  Finger- Wurzelgelenke.  Dass  die  passiven  Bewegungen  dieser 
letzteren  Teile  eine  vollkommene  Entspannung  ihrer,  Muskeln  voraus- 
setzen, ist  wohl  selbstverständlich. 

Die  Vorteile,  die  die  Ausnutzung  der  passivischen  Bewegungsformen 
der  kleineren  Hebel  uns  gewähren,  sind  ausserordentlich  ;  denn  dadurch, 
dass  wir  lernen,  Unterarm,  Hand  und  Finger  mit  dem  geringstmög- 
lichen   Aufwand    ihrer    Muskelkraft    zu    bewegen,    und    die    aktive 
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Arbeit  der  Hauptsache  nach  den  stärkeren  und  ausdauernderen 
Muskelgruppen  des  Oberarmes,  der  Schulter  und  des  Rückens  auf- 
zuerlegen, gewinnen  diese  Teile  sowohl  an  Leichtigkeit  als  auch  an 
Mühelosigkeit  und  Ausdauer  der  Bewegungsfolgen.  Die  Virtuosität 
ist  die  Kunst  der  passiv  im  Handgelenk  bewegten  Hand. 
Wer  dies  schwierigste  aller  Probleme  (nächst  der  Entspannung)  gelöst 
hat,  hat  den  mechanischen  Teil  der  Arbeit  in  der  Hauptsache  über- 
wunden. Die  Begriffe  „elastisches",  „kräftiges"  Handgelenk  ent- 
springen einer  irrigen  Anschauung  und  falschen  Beobachtung.  In 
den  meisten  Fällen  tut  das  Handgelenk  wenig  oder  nichts :  es 
Av  i  r  d  bewegt.  Kraftleiter  ist  der  Unterarm  (Streckung — Beugung), 
Kraftgeber  sind  Oberarm  und  Schulter,  wie  dies  jeder  Tatzenschlag  eines 
Raubtieres  mit  erhobener  „Pranke"  und  nachfolgendem  Streckwurf 
beweist.  Die  sog.  „Blitzoktaven"  wie  überhaupt  alle  Höchstgeschwin- 
digkeiten bei  den  Schlag-  und  Rollzitterbewegungen  („Schüttelungen" 
und  „Rollungen")  beruhen  sicherlich  auf  den  zum  grössten  Teil 
passiven  Zitterbewegungen  der  Hand  im  Handgelenk. 

Die  Bewegungen  der  kleineren  Hebel  (Unterarm,  Hand  und 
Finger)  sind  dagegen  aktiv,  wenn  sie  von  den,  diese  Glieder  be- 
wegenden Muskelkräften  entweder  allein  oder  doch  in  der  Haupt- 
sache ausgeführt  werden.  Die  Bewegungen  des  ganzen  Armes  im 
Schultergelenk  sind  stets  aktiv,  —  ganz  gleich,  ob  wir  den  Arm  in  der 
Schulter  loslassen  und  seine  Schwere  zur  Wirkung  bringen  oder  ob  wir 
das  Gewicht  aufheben,  ihn  also  halten  und  tragen  (aktive  Tragung). 

Demnach  sind  aktiv:  . 
der  mehr  oder  weniger  gestreckt-gehaltene,  erhobene  Finger, 
die  mehr  oder  weniger  gestreckt-gehaltene,  zurückgelegte  Hand, 
der  mehr  oder  weniger  gebeugt-gehaltene  Unterarm, 
der  von  der  Schulter  getragene,  geführte  ganze  Arm. 

Alle  diese  aktiven  Bewegungsformen  sind  der  Gattung  der  bereits 
erklärten 

fixierten  Spielbewegungen 
zuzuzählen.     Darunter  sind  vor  allem  zu  verstehen :   alle   Bewegungs- 
formen,   die   infolge  bewusster    oder    unbewusster   Hemmung    der 
freien   Schwungkraft    und    Schwerkraft    zustande    kommen. 

Für  alle  diese  fixierten  Spielbewegungen  gilt  die  Regel,  dass 
die  bei  ihnen  auftretende  Versteifung  der  Gelenke  nicht  zu  stark 
und  nur  vorübergehend  angewandt  wird,  dass  wir  mögUchst  für 
ein  rechtzeitiges  Erschlaffenlassen  der  Gelenke  sorgen  müssen.  Wir 
haben  schon  bei  der  Erklärung  der  „Fixation"  gesehen,  dass  alle  derlei 


—    92    -- 

aktiven  Bewegungen  infolge  der  Hemmung  der  freien  Schwerwirkung 
einen  höheren  Grad  von  Muskelkraft  erfordern,  somit  einen  grösseren 
Verbrauch  von  Energie  und  eine  starke  Vermehrung  der  Arbeit  bedeuten. 
Die  Technik  ist  aber  am  mühelosesten,  wenn 

tlemmung  und  Reibung 

am  geringsten  sind.  Wir  müssen  also  stets  versuchen,  die  Hemmungs- 
und Reibungsfaktoren  zu  verringern.  Ganz  ausschalten  lassen  sich 
die  Hemmungserscheinungen  nicht.  Im  Gegenteil ,  wo  Bewegung 
entsteht,  muss  Hemmung  sein.  Unsere  ganze  Arbeit  und  Auf- 
merksamkeit ist  nur  auf  Minderung  derselben  gerichtet.  Die 
Hemmung  ist  am  geringsten  im  fr eien  Schultergelenk,  weil  dasselbe 
keinerlei  Knochenvorsprünge  und  hemmende  Bänder  hat  und  daher  die 
Gelenkflächen  in  diesem,  nach  allen  Richtungen  des  Raumes  hin 
beweglichen  Gelenk,  nur  eine  geringe  Reibung  verursachen.  Sie  wird 
um  so  grösser,  je  mehr  ein  Gelenk  in  seinen  Bewegungen  beschränkt  ist. 
Hierauf  beruht  die  Erscheinung,  dass  z.B.  eine  innerhalb  eines  kugehgen 
Gelenkes  entstehende  Hemmung  und  Reibung  geringer  ist,  als  diejenige, 
welche  bei  Bewegungen  in  winkeligen  oder  Scharniergelenken  auftritt. 
Die  Hemmung  ist  ferner  um  so  grösser,  je  weniger  Muskelgruppen 
an  der  Bewegung  beteiligt  sind,  bzw.  je  kleiner  die  Muskelkräfte 
sind.  In  beiden  Fällen  liegt  die  Gefahr  der  Überanstrengung  und 
Ermüdung  näher  als  bei  der  richtigen  Verteilung  der  Arbeit  auf 
viele  und  grosse  Muskelgruppen.  Schliesslich  wird  die  Hemmung 
und  innere  Reibung  dort  leicht  am  grössten,  wo  das  Zusammenströmen 
der  Bänder  und  Sehnen  am  stärksten  ist;  in  unserem  Falle  im  Hand- 
gelenk und  in  den  Fingerwurzelgelenken.  Hieraus  folgt,  dass  wir  uns 
die  grösste  Mühe  geben  müssen,  die  Bewegungen  der  Hand  und 
der  Finger  so  weich  und  leicht,  so  mühelos  und  geschwind  als 
möglich  zu  gestalten,  um  die  an  sich  schon  starke  Reibung  in  ihren 
Gelenken  zu  vermeiden.  Die  Reibung  ist  am  geringsten  bei  den 
passiven  Bewegungen  loser,  entspannter  Gheder  und  Gelenke.  Sie 
wird  dagegen  verdoppelt,  wenn  sie,  wie  bei  den  aktiven  oder 
fixierten  Haltungen,  Stellungen  und  Bewegungen,  durch  stärkere 
Anspannung  der  Muskelkräfte  oder  durch  länger  oder  kürzer  währende 
Gelenkversteifung  noch  gesteigert  wird  (wie  dies  z.  B.  bei  den  über- 
triebenen Hubbewegungen  und  Versteifungen  überstreckter  Finger  und 
Hände  in  der  älteren  Methodik  der  Fall  war). 

Hält   man  z.  B.  den  Arm  wagerecht  ausgestreckt,    so  wird  man 
nach  kurzer  Zeit  ermüden.    Die  Hemmung  der  freien  Schwerwirkung, 
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welche  der  Grösse  des  Widerstandes  gleichkommt,  den  wir  der 
Anziehungskraft  entgegensetzen,  ist  bei  dem  Halten  und  Tragen  des 
Armes  gross  genug,  die  betr.  Muskelgruppen  schnellstens  zu  ermüden. 
Um  wieviel  mehr  muss  dies  der  Fall  sein ,  wenn  diese  Hemmung 
durch  aktive  Bewegungen  und  durch  das  Produkt  der  zu  leistenden 
mechanischen  Arbeit  noch  vergrössert  wird. 

Schliesslich  ist  die  Gefahr  der  Vermehrung  der  inneren  und 
äusseren  Reibung  um  so  grösser,  je  mehr  die  Kraft  und  Geschwindig- 
keit wachsen.  Da  das  Endziel  aller  instrumentalen  Kunsttechniken 
auf  geringste  Reibung  bei  höchster  Kraft  und  Geschwindigkeit  ge- 
richtet ist,  so  kann  man  sogar  noch  weiter  gehen  und  sagen,  dass 
alle  Virtuosität  lediglich  eine  Frage  der  Geschwindigkeit, 
d.  i.  der  höchsten  Leichtigkeit  und  Mühelosigkeit  (Relaxie)  ist.  Das 
Problem  der  Geschwindigkeit  z.  B.  der  Finger,  bzw.  der  Hand,  kann 
sicherlich  nur  gelöst  werden  durch  Bewegungen  von  geringster 
Spannung  und  Reibung,  womit  wir  freilich  nicht  gesagt  haben 
möchten,  dass  die  eigentlichen  Kraftgeber  (die  Muskeln  des  Ober- 
armes, der  Schulter  und  des  Rückens)  nicht  oft  (z.  B.  beim  vibrato 
und  Bravour-Staccato)  bedeutend  angespannt  werden  müssten. 

Die  Grösse  des  Reibungsfaktors  ist  der  Grund,  weshalb  wir 
uns  bei  aktiven  Bewegungen  hüten  müssen: 

a)  vor  Überspannung  der  Gelenke, 

b)  vor  Dauerspannung,  d.  i.  die  kontinuierliche  Versteifung 
der  Gelenke  ohne  Erschlaffung  durch  Entspannung  der  betr. 
Muskulaturen, 

c)  vor  Erhöhung  der  äusseren  Reibung*)  durch  zu  starke  Be- 
lastung der  Taste,  bzw.  durch  zu  starken,  übertriebenen  Druck. 

In  den  Nachteilen  des  übermässigen  Kraftverbrauches,  sowie  in  der 
Gefahr  der  Überanstrengung  und  Ermüdung  bei  allen  aktiven  Bewegungen 
liegt  der  Grund,  weshalb  wir  den  Vorteil  aller  passiven  Bewegungen 
und  freien  Gewichtswirkung  von  jeher  mit  allem  Nachdruck  ver- 
treten haben.  Alle  Fehler  und  Irrtümer  älterer  „Schulen"  und  „INIe- 
thoden"  beruhen  —  abgesehen  von  der  Unkenntnis  der  freien  Schwung- 
kraft und  Schwere,  sowie  der  Entspannung  der  Muskeln  und  Gelenke 
und  ihrer  natürlichen  Funktionen  (Längsschwingung,  Rollschwung)  usw., 
Dinge,  die  wir  ohne  Ausnahme  erst  haben  aufbauen  und  begründen 


*)  Unter  äusserer  Reibung  ist  die  Hemmung  zu  verstehen,  die  sich  aus  dem 
Widerstände  der  Mechanik,  sowie  aus  der  Belastung  bei  der  Berührung  des  An- 
schlagskörpers mit  dem   Instrument  ergibt. 


helfeji  —  auf  der  Überschätzung  und  Übertreibung  der  aktiven 
Bewegungen  und  auf  ihren  Folgeerscheinungen:  der  Muskel-  und 
der  Gelenkversteifung.  Statt  den  natürlichen  Grundsätzen  von  der 
Verteilbarkeit  der  Arbeit  zu  folgen  und  ein  Ineinandergreifen  der  Kräfte 
zu  erstreben ,  suchte  man  in  völlig  -einseitiger  und  nutzloser  Weise 
das  Ideal  der  absoluten  „Finger  k  r  a  f  t"  zu  verwirklichen  ,  —  ein 
Ideal,  das  bei  der  Unzulänglichkeit  und  Schwäche  der  Fingermuskeln 
niemals  verwirklicht  werden  konnte  und  auch  niemals  verwirklicht 
werden  wird. 

Die  praktische  Verwendung  und  Schulung  der  aktiven  Bewegungen 
ist,  besonders  auf  der  Elementarstufe,  nur  mit  grosser  Vorsicht  ge- 
stattet, jedenfalls  erst  dann  vorzunehmen,  wenn  die  Muskeln  und  Ge- 
lenke durch  richtige  Übung  einen  gewissen  Grad  von  Entspannung 
und  Weichheit  erlangt  haben.  Das  erste,  was  wir  lernen  müssen,  ist 
und  bleibt  immer  das  Loslassen  und  Weichmachen.  Erst 
darnach  können  wir  dazu  übergehen,  unsere  Glieder  und  Gelenke 
einmal  festzuhalten  und  fixiert  zu  führen.  Den  Ausgangspunkt  der 
Unterrichtspraxis  sollten  immer  die  losen ,  weichen ,  passiven  Be- 
wegungen entspannter  Glieder  und  Gelenke  bilden,  nicht  die 
aktiven,  fixierten  oder  gehemmten  Bewegungen  fester,  gehaltener,  ge- 
spannter Glieder  und  Gelenke.  Denn  erstere  kosten  uns  im  all- 
gemeinen nur  geringe  Kräfte,  während  die-  letzteren  Nerven  und 
Muskeln  anstrengen  und  bei  dauerndem,  besonders  aber  bei 
falschem  Gebrauch  zur  Ermüdung  führen.  Ein  besonderer  Nach- 
teil der  aktiven,  fixierten  Spielweise  besteht  darin,  dass  sie  zumal  bei 
dauernder  Benutzung,  bzw.  Übertreibung,  Hände  und  Finger  leicht 
hart  macht.  Die  Praxis  lehrt,  dass  da,  wo  Gelenke  und  Muskeln 
dauernd  und  zu  stark  gespannt  und  ve rstei ft  werden,  es  später 
sehr  schwer  hält,  oder  doch  einiger  Arbeit  bedarf,  dieselben  wieder  zu 
entspannen  und  weich  zu  machen.  Hierin  Hegt  der  Grund  der 
eigentümlichen  Erscheinung,  dass  bei  dauerndem  Bach-  und  Beethoven- 
spiel mit  zu  starker,  übertriebener  Fixation,  oder  bei  ausschliesslichem 
Studium  von  schwerer  Akkordtechnik,  Hand  und  Finger  ungeschmeidig 
werden  und  dass  jedes  längere  Versteifen  z.  B.  der  flüssigen,  eleganten 
Feintechnik  eines  Chopin  u.  a. ,  die  eine  vollendete  Entspannung 
und  Weichheit  erfordert,  leicht  hinderlich  werden  kann. 

Das  ist  jedoch  kein  Grund,  die  aktiven  und  fixierten  Bewegungs- 
formen aus  der  Praxis  gänzlich  verbannen  zu  wollen.  Sie  haben  ihren 
Wert  und  bedeuten  —  richtig,  d.  h.  mit  Mass  und  Geschick  ausgeführt  — 
einen  grossen  Gewinn.    Wir  dürfen  uns  das  Kunstspiel  nicht  so  vor- 


stellen,  als  ob  es  nur  aus  Gevvichtsbelastungen  und  passiven  Be- 
wegungsformen zusammengesetzt  wäre.  Der  aktiven  Bewegungen 
gibt  es  ebenso  viele  wie  der  passiven.  Die  grossen  Formen  des 
klassischen  Kunstwerkes  sind  sogar  überwiegend,  man  möchte  fast 
sagen,  ausschliesslich  Sache  starker  aktiver  Bewegungsformen.  Wie  die 
einseitige  Richtung  älterer  Schulen,  die  nur  aktive  Hebelkräfte  an- 
erkannte, falsch  war,  so  wäre  eine  einseitige  Betonung  der  Gewichts- 
mittel und  passiven  Bewegungsmöglichkeiten  ebenso  fehlerhaft.  Eine 
voi'zügliche  Technik  soll  über  alle  Mittel  verfügen,  wenn  anders  sie 
für  die  Kunst  taugen  soll.  Die  Hauptsache  bleibt  immer  das  Gefühl 
der  Entspannung  und  Auslösung.  Ist  dies  in  der  Vollkommenheit 
ausgeprägt,  so  kann  man  sich  so  starker  Muskelkontraktionen  und 
Gelenkversteifungen  von  kurzer  oder  längerer  Dauer  bedienen,  als  dies 
im  Interesse  der  künstlerischen  Absicht,  bzw.  der  Klangwirkung  liegt. 
Ganz  allgemein  lässt  sich  sagen,  dass  die  aktive  oder  fixierte 
Stellung  und  Haltung  der  Glieder  und  Gelenke  mehr  für  energische, 
kraftvolle,  rhythmisch  straffe  Bewegungen  ist,  dagegen  die  lose  und 
entspannte  Form  mehr  für  die  passivischen  Bewegungen,  also  für 
leichte  und  schnelle  Bewegungsfolgen,  für  das  mühelose,  elegante, 
graziöse  und  virtuosische  Spiel  sich  eignet. 

3.   Die  Spielbewegungen. 
1.    Fall  und  Wurf). 

I.  Die  Grundlagen  des  Klavierspielens,  die  Urbewegung  alles  An- 
schlagens  ist  der  Fall,  bzw.  der  freie  Schleuderwurf  des  ganzen 
Armes  von  der  Schulter  aus.  Nehmen  wir  z.  B.  den  Arm  eines 
Spielers,  heben  ihn  bis  zur  Schulterhöhe  hoch  (Fig.  iga  u.  b)  und 
lassen  ihn  dann  plötzlich  los,  so  fällt  er  kraft  seiner  Schwere  passiv, 
gleichsam  wie  tot  an  den  Körper  herab.  Dieses  Bild  des  toten 
Fallenlassens  auf  die  Spieltechnik  übertragen,  führt  zum  Uranfang  der 
Anschlagsbewegung,  zum 

Fall. 

Der  Verlauf  dieser  ersten  natürlichen  Anschlagsbewegung  beim 
Klavierspiel  ist  ganz  allgemein  folgender: 

Die  ansetzende  Bewegung  ist  ein  Hub  (der  Arm  wird  „an- 
gehoben"), darauf  erfolgt  der  Impuls  zum  Loslassen.  Das  Gewicht 
fällt    in    der    Zugrichtung    der    Anziehungskraft    der    Erde    auf    das 


•)  Der  Bandmannsche  Ausdruck  „Wurf  ist  physikalisch  richtig;  doch 
wenden  wir  ihn  nur  für  die  in  senkrechter  Richtung  erfolgende  Schleuder- 
bewegung des   Armes  und   der  Hand   an. 
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Fig.  19  a.     (Originalzeichnnng.') 
Schema  der  beim  Klavierspiel  vorkommenden  äussersten  nnd  mitt- 
leren Erhebung  des  Armes  nach  vorn  bis  zu  90",  bzw.  bis   zu  60" 
(zwischen   der  Linie  der  Schnlterhöhe  A  L  und  einer  Mittelachse,  die 
durch  den  Oberkörper  gelegt  ist). 


Fig.  19b.    (Originalzeichnung.) 
Schema  der  beim  Klavierspiel  vorkommenden  äussersten  und  mitt- 
leren Abstreckung  des  Armes  zar  Seite  bis  zu  90",  bzw.  bis  zu  70" 
(zwischen  Armlängsachse   AL   und   einer  Mittelachse,   'Me>  durch  den 
Körper  geht). 

Instrument.  Das  fallende  Gewicht  leistet  mechanische  Arbeit,  d.  h 
es  erzeugt  durch  Belastung  oder  Druck  einen  Ton,  dessen  Grösse 
von  der  Schwere  der  Masse,  der  Grösse  der  Hubhöhe,  Geschwindig- 
keit und  Hemmung  abhängt.  Diesem  Fall  des  Armes  geht  also 
jedesmal    eine  aktive  Erhebung  des  ganzen  Armes  in  dem  Schulter- 
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gelenk  nach  vorn,  bzw.  mehr  seitlich  voraus.  Bei  solchem  Fall  aus 
der  Schulter  schwingt  der  Arm  in  seinen  Gelenken  nur  sehr  wenig. 
Die  Impulswirkung  ist  dabei  sehr  gering,  ebenso  die  momentan  auf- 
gewandte Muskelenergie. 

2.  Dagegen    ist   die  Impuls-  und  Muskelenergie,    sowie  die  Ge- 
schwindigkeit und  die  Schwingungsform  bedeutend  grösser,  wenn  wir 
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Fig.  20.     vOriginalzeichnang.) 
Graphische  Darstellnng  des  ATm-Längsschwnnges  nach  vorn  (hoch)  nnd  znrüok  (hinten). 

S:  fester  Schul  terpunkt. 
aajaj:  Schema  dreier  SchwingnngsstellnngeD  vor  dem  „Fall"   oder  „Wurf  auf  die 
Tastatur,     a, :  Ruhestellung  des  Armes   nach   erfolgter  Schwingung  (Wurf). 
EE,  EjEg:  Verschiedene  schematische  Stellungen  des  Ellenbogenscharniergelenkes  wahrend, 
bzw.  nach  der  Schwingung. 
BB, :  Bogenlinie  der  Schwungbewegung. 

den  geschwungenen  Arm  von  der  Schulterhöhe  (oder  auch  vom 
Schoss  aus)  auf  die  Tastatur  werfen. 

Jeder  Wurf  erfolgt  entweder  mittelst  Längsschwingung  des 
Armes  von  der  Schulter  aus,  oder  mittelst  Drehschwunges. 

Die  erste  Form,  wenn  der  geschwungene  Arm  in  senkrechter 
Richtung  auf  die  Tastatur  geworfen  wird,  nennen  wir 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  ' 
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Schleuderwurf, 

die  zweite  Form  dagegen,  bei  der  wir  den   Arm  nach  beiden  Seiten 
hin,  bogenförmig,   werfen,  den 

Bogenwurf, 
weil  sich  bei  dieser  Bewegung  die  Längsschwingung  mit  der  Ober- 
armdrehung verbindet.  Der  Arm  hängt  mit  seiner  Schwere  schon 
von  Natur  passiv  am  Körper  herab.  Versetzen  wir  ihn  in  Schwingung, 
so  pendelt  er  hin  und  her,  wie  wir  dies  jederzeit  beim  menschlichen 
Gang  beobachten  können,  bei  welchem  die  Pendelung  bekanntlich 
dem  Ausgleich,  der  gleichmässigen  Verteilung  (Balance)  der  Schwere 
dient.  Zur  Veranschaulichung  des  Schleuderwurfes  mittels  Längs- 
schwingung setze  man  sich  in  der  Entfernung  der  Armlänge  vor 
das  Klavier,  lasse  den  Arm  völlig  lose  und  entspannt  (passiv)  von 
der  Schulter  herabhängen,  versetze  ihn  in  Schwingung  und  lasse  ihn 
nach  3 — 4  maligem  Hin-  und  Herpendeln  auf  die  Tastatur  (aut 
irgend  einen  Finger  oder  auch  auf  zwei  Finger)  schwer  auffallen 
(Fig.  20).  Die  Urbewegung  des  Wurfes  ist  also  der  einmalige  momen- 
tane Antrieb  des  Armes  mit  folgender  passiver  Bewegung.  Letztere  ist 
eine  schwingende,  gleichmässig  durch  alle  Gelenke  verlaufende,  zügige 
und  elastische  Bewegung. 

Die  Längsschwingung  (=  Wellenschwingung)  hat  ihren  Anfang 
in  der  Schulter,  von  der  aus  der  Antrieb,  auf  entsprechende  Impulse 
hin  erfolgt.  Alle  übrigen  Glieder  tun  wenig  oder  nichts.  Sie  schwingen 
passiv  in  ihren  Gelenken  mit.  Bei  der  Bewegung  selbst  geben  sie 
weich  nach,  vollführen  gleichsam  eine  Wurm-  oder  Schlangenbewegung. 
Eine  gute  Vorstellung  der  Längsschwingung  erhalten  wir,  wenn  wir 
jemand  bei  der  Hand  fassen  und  seinen  Arm  der  Länge  nach  lose 
schütteln,  wobei  freilich  die  Bewegung  umgekehrt  verläuft.  Ähnlich 
ist  der  Vorgang,  wenn  man  ein  Seil-  oder  Tauende  in  eine  schwingende 
Bewegung  versetzt.  Die  werfende  oder  schleudernde  Bewegung,  die 
der  Arm  dabei  macht,  ist  die  typische  Anfangsbewegung  unserer 
Spieltechnik.  Die  Längsschwingung  charakterisiert  sich  als  eine  zu- 
sammengesetzte Folge  von  elastischen  Streckungen — Beugungen. 
Eine  Oberarmhebung  verursacht  zunächst  eine  Beugung  des  Unter- 
armes, die  Unterarmbeugung  eine  passive  Schwingung  der  Hand  im 
Handgelenk,  und  umgekehrt:  der  Senkung  des  Oberarmes  folgt  eine 
Streckung  des  Unterarmes  usw.  Die  fortgesetzte  Arm-Schwingung  ist 
ein  Wechsel  solcher  elastischen  Beugungen — Streckungen,  die  bei 
immer  schnellerem  Tempo  Unterarm  und  Hand  in  eine  zitternde 
(vibrierende)    Bewegung  =  Schüttelung    versetzen.      Beträgt    der 
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Winkel  zwischen  Ober-  und  Unterarm  bei  der  gewöhnlichen  Hänge- 
lage oder  Ausgangsstellung  der  Schwingung  zirka  ijo**,  so  beträgt 
er  bei  der  erhobenen  Stellung  des  Unterarmes  in  der  Mitte  der 
Schwingung  etwa  150  <*.  Die  Bewegung  übersteigt  also  kaum  30*'. 
Erstreckt  sie  sich  bis  zu  180^,  d.h.  bis  Ober-  und  Unterarm  eine 
gerade  Linie  bilden,  so  dass  die  Knochenflächen  im  Ellenbogen- 
Scharniergelenk  aneinanderstossen,  so  entsteht  der  Stoss.  Soll 
daher  der  Wurf  elastisch  bleiben,  so  darf  die  Schwingung  nie  ganz 
bis  180^  gehen,  sondern  muss  stets  unterhalb  der  äussersten  Streckung 
des  Unterarmes  bleiben.  Im  schnelleren  Tempo  wird  der  Wechsel  von 
Beugungen — Streckungen  immer  schneller  und  kürzer,  die  Bewegung 
immer  kleiner  und  kleiner.  SchUesslich  ist  sie  —  fast  unmerklich  — 
nur  als  Zitterbewegung  der  Hand  im  Handgelenk  wahrzunehmen. 
Aktiv  hierbei  sind  nur  die  Schulter,  von  welcher  der  Antrieb  erfolgt, 
sowie  die  grossen  Muskelgruppen  des  Oberarmes,  welche  das  Beugen 
und  Strecken  des  Unterarmes  besorgen.  Die  Schwingung  dauert  so 
lange,  bis  die  lebendige  Energie  der  Antriebskraft  erschöpft  ist. 

Dem  Anschlag  des  Tones  folgt  die  Regulierung  des  Gleich- 
gewichtes. Der  Gleichgewichtspunkt  liegt  immer  in  einer  geraden  Linie, 
der  Arm-Längsachse,  die  man  sich  von  dem  festen  Schulterpunkt  bis 
zur  Fingerspitze  gezogen  denkt.  Der  Arm  hängt  passiv  von  der 
Schulter  herab.  Das  Gewicht  wird  vom  Knochengerüst  der  Finger 
und  der  Hand  getragen,  gestützt.  Der  Arm  „steht",  er  befindet  sich  in 
seiner  Ruhelage.  Die  Wurfbewegung  kommt  zum  Stillstand  durch  den 
Widerstand  der  Tastatur.  Wollen  wir  diese,  auf  der  Taste  ruhende, 
im  Gleichgewicht  sich  haltende  Masse  weiterbewegen,  z.  B.  von  Cg 
aus  mit  dem  dritten  Finger  nach  der  nächsten  Taste  d^  fortrücken, 
so  bedarf  es  eines  neuen  Schwingungsimpulses.  Es  erfolgt  zunächst 
ein  Abschwung  mittels  Antriebes  von  der  Schulter  (Längsschwingung), 
an  den  sich  unmittelbar  der  Wurf  auf  die  nächste  Taste  dg  anschliesst. 
Wir  nennen  den  Abschwung  der  von  einem  oder  mehreren  Fingern 
gestützten   Schwere  den 

Stützschwung. 
Man  muss  nur  dafür  sorgen,  dass  bei  der  seitlichen  Rückung  mittels 
Stützschwunges  der  Arm  senkrecht  fällt  und  nach  dem  Fall  das 
Gleichgewicht  nicht  verliert.  Soll  das  ruhende  Gewicht  wiederum 
fortbewegt  und  von  Finger  zu  Finger  übertragen  werden,  so  folgen 
sich  Impuls  —  Antrieb  —  Schwingung  —  Wurf  in  ununterbrochener 
Reihenfolge.  Im  schnellen  Tempo  wird  die  geworfene  oder  ge- 
schüttelte Hand  durch  die  pumpenden,  kurzen  Schleuderbewegungen 

7* 
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des  Unterarmes  in  eine  passive  Zitterbewegung  versetzt.  Was 
gemeint  ist,  kann  jeder  experimentell  durch  Repetieren  der  Taste 
(mit  einem  Finger)  vom  langsamen  Tempo  bis  zur  höchsten  Ge- 
schwindigkeit (Vibration)  leicht  ausprobieren. 

Bei  diesem  Auf  und  Ab  des  Handgelenkes  beschreibt  der  Mittel- 
punkt des  Handgelenkes  (M)  in  einer  senkrecht  zur  Tastatur  und  zwar 
parallel  zum  aufgeklappten  Tastendeckel  stehenden  Ebene  (um  eine 
quer  durch  das  Handgelenk  verlaufende  Achse)  kurvenförmige  Hoch- 
und  Tiefbewegungen  (Fig.  21c). 

Schwingt  man  z.  B.  den  Arm  und  die  Hand  im  Wurf  von  c* 
nach  d^  (rechte  Hand),  so  senkt  sich  der  fortschwingende  Arm  auf  c^ 
(Daumen),  nebst  dem  Handgelenkmittelpunkt  kurvenförmig  unter  die 
wagerechte  Tastenlinie,  um  sich  sofort  in  schräger  Richtung  zu  d*  zu 
heben.  Gleichzeitig  mit  der  kurvenförmigen  Hebung  erfolgt  eine  seit- 
lich e  Fortbewegung  des  Armes  und  der  Hand.  Die  Längsachse  wird 
um  so  viel  verlegt  oder  verschoben,  als  nötig  ist,  die  Hand  über  die 
nächste  Taste  d^  in  dieselbe  Lage  zu  bringen.  Bei  der  nächsten  Ton- 
folge von  d-  aus  senkt  sich  der  Arm  (und  der  Mittelpunkt  des  Hand- 
gelenkes) wiederum  lotrecht  auf  d^  und  hebt  sich  wieder  seitwärts  im 
Bogen  auf  e-,  bis  die  Hand  wieder  senkrecht  auf  der  dritten  Taste  e^ 
steht  usw.  Der  Bogen  wird  bei  der  Verlegung  der  Längsachse  des 
Armes,  bzw.  des  Handgelenkmittelpunktes  zur  Seite  (Seitentragung)  um 
so  grösser,  je  grösser  der  Abstand  der  zu  verbindenden  Tasten  wird. 
Z.  B.  beträgt  die  Entfernung  bei  ausbalancierten  gebrochenen  Drei- 
klängen von  der  ersten  zur  zweiten  Lage  und  von  der  zweiten  zur  dritten 
Lage  eine  Terz,  von  der  dritten  wieder  zur  Oktavlage  eine  Quart  usw. 
Rücken  wir  schwingend  gar  von  c^  nach  c-,  so  muss  der  Mittelpunkt 
des  Handgelenkes  um  die  Entfernung  einer  ganzen  8-tonigen  Hand- 
spannung (O  k  t  a  V  e  n  1  a  g  e)  im  Bogenschwung  seitüch  versetzt  werden. 

Die  einzelnen  Zwischenbewegungen  (Schwingungsfolgen)  spielen 
sich  bei  dieser  „Schüttelung"  selbstverständlich  blitzschnell  ab.  Be- 
wusst  sind  nur  Antrieb  und  Wirkung:  der  Ton.  Arm,  Hand  und  Finger 
folgen  dem  Gesetz  der  „Trägheit"  und  geben  der  Bewegung  gleichsam 
willenlos  nach.  Die  Zitterbewegung  kommt  lediglich  in  der  Hand  zum 
Ausdruck.    Der  Arm  hat  stets  den  Bewegungen  der  Hand  nachzugeben. 

Dies  ist  der  Vorgang  bei  der  mittels  Schwungkraft  bewegten  Arm- 
schwere. Was  wir  also  lernen  müssen,  ist  das  Schwingenlassen  des 
Armes,  seine  Fortrückung  mittels  Schleuderwurfes  unter  möglichster 
Beibehaltung  des  Gleichgewichtes  und  passiver  Anteilnahme  von 
Unterarm,  Hand  und  Fingern. 
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Fig.  21.    (Origioalzeichnangen.; 
Q-taphische  DarstellaQg  der  verschiedenen  Spielstellangen  des  Annpendels 

Schema  der  vier  Haaptstellnngen : 
S  =  Schulter-,  E  =  Ellenbogen- ,   HM  =  Handgelenkmittelpunkt,   K  =  Knöehelstütze 
(Grundgelenk),  F  =  Fingerstiitzpunkt  auf  der  Tastatur. 
S— E— HM — IC— F:  Pendellage  des  Armes  bei  der  gewöhnlichen  SpielstellunK 
S, — E, — HMi — K, — F, :  Stellung  des  Armes  und  seiner  Gelenke  nach  der  Ausstreckung 
bei  der  Bewegung  nach  vorn  (die  Schulter  geht  von  S  nach  S,. 
geht  also  mit  nach  vorn). 
S, — E,— HM.. — K — F:  Armstellung  nach   der  Senkung  des   ganzen   Armes    und    der 
Schulter  (tief  hängender  Armpendel).    Die  Schulter  S  senkt  sich 
von  S  nach  S,. 
S, — Ej — HM,  — K, — F,:  Arrastellung  nach  der  grösstmöglichen  Erhebung  des  Armes 
und   der  Schulter   (letztere  geht  von  S  nach  S, :    Schulter  hoch 
und  nach  vorn). 
E — E,;  Kurve,   die  der   Mittelpunkt   des  EUenbogensoharniergelenkes  bei  der  Pendel 

Schwingung  des  Armes  (Streckung — Beugung)  beschreibt. 
HM — HM,:  Kurve  des  Handgelenkmittelpunktes  bei  der  gleichen  Bewegung 
E — X:  Kraftrichtung  des  Schulter-  und  Oberarmgewichtes. 
Schema  der  Längssohwingungdes  lose  und  schwer  herabhängenden  Armes  (schwingendes  „Seil")' 
Graphische  Darstellung  der  Pendelschwingung  bei  Zunahme  der  Geschwindigkeit. 
Schema   der   Bebung  (vibrato)   oder  der  senkrechten  Zitterbewegung   der  Hand    im  Hand 
gelenk  im  Wechsel  von  Beugung— Streckung  (Hebung — Senkung). 
Q — Q,:  durch  das  Handgelenk  gehende  Querachse. 

M — M,,    M, — M,,   M, — Mj  usw.    Kurve    des    Handgelenkmittelpanktes    beim     sohnellea 
Oktavenspiel. 
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Wir  fügen  noch  hinzu,  dass  die  Antriebskraft  beim  ersten 
Schleuderwurf  am  grössten  ist  und  sich  in  der  Folge  mehrerer  Würfe 
verringert.  Einmal  in  Bewegung  gesetzt,  wirkt  die  Schwerkraft  des 
Armes  nach  dem  Prinzip  der  Trägheit  als  solche  weiter  und  leistet 
an  und  für  sich  den  grössten  Teil  der  bezweckten  mechanischen 
Arbeit.  Die  Gewichtswirkung  bestimmt  somit  in  der  Hauptsache  den 
normalen  Anschlag  und  den  ersten  tonalen  Effekt. 

Dieser  in  senkrechter  oder  seitlicher  Richtung  erfolgende  Schleuder- 
wurf ist  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  mittels  „Rollschwunges"  er- 
zeugten Roll  würfe.  Ersterer  wird  mehr  durch  den  Arm -Längs- 
schwung, bzw.  den  Oberarm-Drehschwung  vermittelt,  letzterer  dagegen 
mehr  durch  die  Unterarm-,  bzw.  Oberarmrollung.  Doch  kommen  beide 
Schwünge  in  der  Praxis  zumeist  miteinander  verbunden  vor.  Die  fort- 
währende Lagenänderung  der  Hand  nach  vorn  und  zurück,  tief  und 
hoch,  seitwärts  und  schräg  machen  geradezu  eine  Zusammensetzung 
beider  Bewegungsformen  notwendig.  Einer  feineren  Beobachtung  wird 
es  kaum  entgehen,  dass  der  Rollschwung  in  den  meisten  Fällen  bei 
den  Wurfbewegungen  sogar  überwiegt. 

Die  Schulter  bewegt  sich  bei  der  Längsschwingung  normaler- 
weise stets  mit,  doch  tritt  ihre  Bewegung  nach  aussen  hin  im  all- 
gemeinen wenig  in  Erscheinung.  Übersteigt  jedoch  das  geforderte  Kraft- 
mass  die  mittlere  Grenze,  so  tritt  auch  sie  häufig  sichtbar  in  Aktion. 
Bei  grossen  Kraft! eistungen  im  fortissimo  reisst  der  Arm  die  Schulter 
im  Schleuderwurf  mit  nach  vorn.  Ebenso  häufig  wird  sie  nach  hinten 
gezogen  (zurückgenommen)  und  hochgezogen,  wie  z.  B.  bei  kraftvollem 
Sichaufstemmen  oder  -stützen  auf  die  Tastatur,  bzw.  in  den  Fällen, 
in  denen  der  ganze  Oberkörper  sich  nach  vom  neigt  und  das  Schulter- 
blatt   durch    den   Gegendruck    der  Arme    nach    hinten  gezogen  wird. 

Dass  alles  Schwingen  nur  nach  vorhergehender  Entspannung 
möglich  ist,  dass  ferner  umgekehrt  die  schwingende  Bewegung  (zumal 
bei  steifen  und  ungeschickten  Spielern)  der  Relaxie  äusserst  förderlich 
ist,  ja  in  vielen  Fällen  das  einzige  wertvolle  Zweckmittel  für  die 
Lockerung  und  Weichheit  der  Gelenke  bildet,  darf  nach  dem  Ab- 
schnitt über  die  „Entspannungslehre"  als  bekannt  vorausgesetzt  werden. 
Die  Längsschwingung  macht  die  drei  Hauptgelenke  (Schulter-,  Ellen- 
bogenscharniergelenk und  Handgelenk)  geschmeidig  und  hilft  ihre 
Bewegungen  natürlich  gliedern  und  rhythmisieren.  Selbstverständlich 
darf  sie  nicht  übertrieben  werden.  Sie  ist  sehr  klein  und  sehr  fein 
zu  gestalten.  In  der  Vollendung  bleibt  von  der  ganzen  Bewegung  nur 
ein   feines  Auf-   und  Abwiegen  der  Hand  im  Handgel*rnk  übrig. 
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Den  Schwung  von  Arm  und  Hand  in  die  Beugelage  der  Hand, 
also  auf  das  hohe   Handgelenk,  nennen   wir: 

„Hoch  fall"  oder  „Hoch  s  chwun  g", 
die  Schwingung  dagegen  in  die  tiefe ,   überstreckte  Lage   des  Hand- 
gelenkes (unterhalb   der  Tastatur) : 

„Tieffall"     oder  „Tiefschwung". 

2.  Die  stossförmigen  Bewegungen. 

Die  stossförmigen  Bewegungen  unterscheiden  sich  von  den 
schwingenden  Bewegungen  dadurch,  dass  bei  ihnen  die  Streckungen 
des   Armes    nach   vorn,  besonders  des   Unterarmes  und   der  Hand 


Fig.  22.     (Originalzeichnnng.j 

Graphische  Darstellung  der  stossförmigen  Bewegung  des  Armes. 

S:  Schnltergelenk.     E:  Ellenbogengelenk.     H:  Handgelenk. 

S,  E,  H, :  Schema  einer  Anfangs-  oder  Ansgangsstellnng  des  Armes  vor  dem  Stoss  (Unterarm- 

streckang). 

SEH:  Stellung  des  Armes  nach  dem  Stoss  (Unterarmstreckung). 

überwiegen.  Auch  ist  beim  Längsschwung  des  ganzen  Armes  die  Ober- 
'  armbewegung  (besonders  die  seitUche  Erhebung  in  der  Richtung  der 
Abstreckung)  bedeutend  grösser  als  bei  der  kurzen  Stossbewegung 
nach  vorn,  bei  der  es  mehr  auf  eine  leichte  und  schnelle  Vorwärts- 
bewegung   des  Unterarmes    und    der   Hand    ankommt.     Unter    dieser 

Unterarmstreckung*) 
versteht    man  die  von  der  Schulter  ausgehende,    unter  einer  kurzen, 
energischen  Oberarmhebung    nach  vorn   erfolgende   stoss-    oder  ruck- 

*)  Diese  Spielbewegungen  sind  ebenso  wie  der  ,, Rollwurf",  die  ,, passiven 
Fingerbewegungen",  die  ,,Daumenrollung"  u.  a.  m.  unseres  Erachtens  nach  völlig 
neu  und  vor  uns  noch  nicht  erklärt  worden.  Der  Name  ,, Unterarmstreckung"  ist 
von  uns  deshalb  gewählt  worden,  weil  die  Streckungen  des  Unterarmes  das 
eigentliche  Kriterium  bei  der  Bewegung  bilden.  Sie  sind  selbstverständlich  aus 
Beugungen — Streckungen   zusammengesetzt. 
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artige  Ausstreckung  des  Vorderarmes  im  Ellenbogen-Scharniergelenk, 
welche  eine  passive  Streckung  der  Hand  erzeugt.  Der  grosse  Streck- 
muskel (m.  triceps)  hat  dabei  neben  anderen  Muskelgruppen  der 
Schulter  die  Hauptarbeit  zu  leisten.  In  ihrem  Charakter  gleichen  diese 
stossfbrmigen  Bewegungen  den  Kolbenstangenbewegungen  einer 
Maschine. 

a)  Der  mittels  Schulter-  und  Oberarmkraft  ausgeführte 

Stoss 
unterscheidet  sich  vom  „Wurf"  lediglich  durch  die  grössere  Aktivität 
der  Unterarmstreckmuskeln  und  die  grössere  Geschwindigkeit,  die 
meistens  bei  ihm  angewandt  wird.  Wichtig 
ist,  dass  die  Stossbewegung  mittels  einer  ge- 
wissen elastischen  Schnellkraft  ausge- 
führt wird.  Damit  die  Schwerkraft  des  Armes 
voll  zur  Geltung  kommt,  müssen  wir  bei 
jedem  Stoss  auf  die  Erschlaffung  der  Gelenke 
achten ;  er  soll  wie  der  Wurf  möglichst  lose, 
schleuderartig  ausgeführt  werden.  Es  kommen 
ja  auch  häufig  in  der  Praxis  „Stösse"  vor,  die 
mittels  aktiver  „Fixation"  (unter  Versteifung 
der  Schulter  und  Hemmung  des  Oberarmes) 
vollzogen  werden ,  aber  diese  Formen  sind 
einmal  sehr  selten,  andererseits  dürften  sie 
auch  besser  durch  die  mittels  elastischer 
Schnellkraft  erzeugten  Stossformen  ersetzt 
werden,  weil  diese  viel  leichter  und  müheloser,  und  bei  richtiger 
Ausnutzung  der  Schwerwirkung  auch  viel  kräftiger  und  ausdauernder 
sind.  Am  besten  ist  es  daher,  die  den  Stoss  auslösende  Unterarm- 
streckung mit  einer  Schwungbewegung,  einem  Längsschwung,  Dreh- 
oder Rollschwung  zu  verbinden.  Praktisch  sind  ja  überhaupt  „Stoss" 
und  „Wurf  ein  und  dasselbe;  denn  der  Stoss  ist  häufig  nur  ein 
heftig  ausgeführter  Streck-  oder  Rollwurf 

Das  Wichtigste  ist  jedenfalls,  dass  Hand  und  Finger  passiv 
gegen  die  Tastatur  geschleudert  und  gestossen  werden.  Der  Stoss 
wird  zunächst  aus  Gründen  der  Sicherheit  und  Festigkeit  von  den 
senkrecht  stehenden,  festen  Fingern  und  mit  hohem  Handgelenk  auf- 
gefangen (Fig.  23).  Tiefe  „Stösse"  ins  tiefe,  überstreckte  Handgelenk 
gibt  es  praktisch  kaum.  Derartige  Bewegungen  gleichen  dann  eher 
der  fallenden  oder  wurfartigen  Form.      Wir   unterscheiden  je   nach 


Fig.  23.  (Originalzeichnung.) 

Schema  verschiedener  Stossrich- 

tnngen    des    zweiten    (Zeige-) 

Fingers. 


a:  Senkrechter     Zentral 
stoss. 
aja^at:  Schiefe  Stösse. 
a^:  Flache      Stellung 
Fingers. 


des 


der  Richtung:  senkrechte  oder  zentrale  Stösse  und  schiefe 
Stösse.  Letztere  sind  besonders  häufig  bei  den  mittels  Rollschwunges 
erzeugten  Wurf-  und  Stossformen  (z.  B.  bei  allen  seitlich  erfolgenden 
Stössen,  die  der  Daumen  und  besonders  der  5.  Finger  aufzufangen 
haben). 

Da  der  Stoss  sich  meistens  als  heftige  Bewegung  von  erhöhter  Ge- 
schwindigkeit charakterisiert,  so  ist  er  die  eigentliche  Spielform  für 
alle  sog.  s/orzaii-'W irkungen  und  alle  schwereren  Akzente  und  sonstigen 
energischen  Anschlagsformen. 

Die  Unterarmstreckung  bewirkt  vor  allen  Dingen: 

b)  Das  lose  vibrato,  das  sind  die  schnellen  und  schnellsten 
passiven  Zitterbewegungen 
der  nach  vorn  gestossenen  Hand  im  Handgelenk. 

Schon  die  natürlichen  „Schüttelungen"  (mittels  Längsschwunges, 
Dreh-  oder  Rollschwunges)  ergeben,  wie  oben  beim  „Wurf"  ausgeführt, 
passive  Zitterbewegungen  der  Hand.  Doch  sind  diese  nur  bis  zu  einem 
bestimmten  Geschwindigkeitsgrade  zu  gebrauchen,  weil  die  Bewegungen 
des  Oberarmes  dabei  zu  gross,  seine  Hebungen — Senkungen  zu  zeit- 
raubend sind.  Die  stossförmige  Zitterbewegung  des  Unterarmes  geht 
ebenfalls  von  den  grossen  Muskelgruppen  der  Schulter  und  des 
Oberarmes  aus.  Letzterer  zittert  im  Schultergelenk  jedoch  nur  leicht 
mit.  Seine  Bewegungen  werden  bei  zunehmender  Geschwindigkeit 
immer  kleiner  und  kleiner,  so  dass  sie  kaum  wahrzunehmen  sind 
Der  ganze  Vorgang  ist  am  kenntlichsten  am  Unterarm,  bzw.  an  der 
Hand.  Der  Unterarm  ist  derjenige  Teil,  der  recht  eigentlich  erst  zum 
Zittern  gebracht  wird  und  dessen  „Bebung"  man  im  Oberarm  (der 
übrigens  ebenfalls  leicht  mitzittert)  am  meisten  verspürt. 

Zur  Veranschaulichung  der  Bewegung  lege  man  Arm  und  Hand 
stumm  auf  die  Tastatur  und  lasse  plötzlich  den  sich  streckenden 
Unterarm  los  und  die  Hand  im  Handgelenk  einknicken.  Praktisch 
gesagt :  Man  lasse  die  Hand  gegen  die  Paneele  fallen.  Man  nannte 
das  früher:  „durchbiegen"  und  hat  es  verboten.  Die  Bewegung  ist 
aber  richtig  (d.  h.  passiv)  ausgeführt,  eine  der  wichtigsten  des 
ganzen  Klavierspieles.  Wir  sehen  in  Fig.  24a  Unterarm  und  Hand 
eine  gerade  Linie  bilden.  Streckt  sich  nun  der  Unterarm  leicht  aus, 
so  kommt  die  Hand  in  die  Strecklage  Fig.  24b  unterhalb  der  Tastatur 
(in  den  sog.  Tiefstand).  An  die  Senkung  der  Hand  (durch  Streckung) 
schliesst  sich  unmittelbar  die  Hebung  an.  Der  Unterarm  macht  eine 
Beugung,   das   Handgelenk  geht  in   die  Mittelstellung  zurück  (aus  der 
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tiefen  Lage  in  die  parallele).  In  der  Geschwindigkeit  „stösst"  oder 
„pumpt"  der  Unterarm  die  Hand  gleichsam  in  die  Tastatur  hinein. 
Die  Hand  wippt  hierbei  auf  und  nieder  und  zwar  im  Wechsel: 

Unterarmstreckung—  Handüberstreckung  (=  Senkung  der  Hand) 
Unterarmbeugung — Handbeugung  (=  Hebung  der  Hand  im  Hand- 
gelenk) usw. 


Fig.  24  a.     (OriginalzeichnaDg.) 


Fig.  24  b.     (Originalzeichnnng.) 
Graphische  Darstellnng   der   mittels   stossförmiger  UnterarmstieokuDg  erfolgendeii  passiven 

Streckung  der  Hand. 

S:  Sfhultergelenk.     E:  Ellenbogengelenk.     H:  Handgelenk. 
Fig.  24  a:  Stellung  von  Unterarm  und  Hand  vor  der  Streckung. 

SEH:  normale  Spielstellnng.     SEH,:  markierte  Strecklage. 

Fig.  24b:  SEH:  Stellung  der  Hand  nach  der  Unterarmstrecknng  (tiefes  Handgelenk). 
SEH,:  Stellung  von  Unterarm  und  Hand  vor  der  Streckung. 

Die  Hand  macht  jede  Streckung — Beugung  des  Unterarmes  genau 
mit.  Die  Anzahl  ihrer  Bewegungen  ist  die  gleiche  wie  die  der  Be- 
wegungen des  Unterarmes.  Der  Oberarm  bleibt  jedoch  bei  dieser 
Stossbewegung  fast  völlig  ruhig! 

Der  Unterarm  kann  die  Hand  anstatt  in  ihre  Strecklage  (Fig.  24b) 
auch  in  eine  mehr  hohe  Beugestellung  (Fig.  22)  schieben.  Die  Hand 
kann  auch  eine  gleichmässige  Mittelstellung  beibehalten  und  ohne 
ihre  Lage    zu  ändern    ausgestreckt  werden.     Die  Unterarmstreckung 
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wird  durch  die  Handlage  nicht  im  mindesten  berührt.  Die  Funktion 
ist  immer  die  gleiche.  Welche  von  den  drei  Lagen  nützlicher  und 
bequemer  ist,  das  bestimmt  die  Praxis.  Lange  Hände  mit  grosser 
Spannweite  bevorzugen  die  tiefe  Strecklage,  kleine  und  gedrungene 
Hände  gebrauchen  lieber  die  hohe  Stellung  der  Hand.  Die  Bewegung 
der  Hand  ist  durchaus  passiv.  Sie  wird  mitgestreckt.  Das  Hand- 
gelenk darf  hierbei  nicht  zu  stark  belastet  oder  gar  übermässig  ge- 
spannt (versteift)  werden.  Ein  zu  starker  aktiver  Druck  würde  das 
Handgelenk  sofort  überanstrengen  und  ermüden,  also  unzweckmässig 
sein.  Die  Ausführung  ist  so  leicht  und  locker  wie  möglich  (am 
besten  piano-pianissimo)  zu  machen.  Es  genügt  zur  Belastung  der 
Taste  das  gelöste  Handgewicht,  d.  h.  etwa  ein  Gewicht,  das  gross 
genug  ist,  um  den  Widerstand  des  Tastenhebels  zu  überwinden. 

Dies  die  grosse  praktische  Bedeutung  der  mittels  Unterarm- 
Streckung  erzeugten  Stossbewegungen.  Ihr  ausserordentlicher  Nutz- 
wert liegt  in  folgendem : 

a)  Sie  machen  das  Scharniergelenk  des  Ellenbogens  völlig  weich 
und  locker.  Wo  Hemmungen  vorhanden,  das  Gelenk  z.  B.  ver- 
härtet ist,  der  grosse  Beugemuskel  (m.  biceps)  eine  knollige, 
harte  Form  aufweist  (durch  welche  der  Unterarm  an  seiner  freien 
Ausstreckung  gehindert  wird),  sind  sie  das  beste  Mittel  zur  Ent- 
spannung und  Lösung. 

b)  Das  Handgelenk  wird  durch  stete  Übung  in  dieser  Weise  von 
jeder  Spannung  befreit.  Die  Hand  bekommt  ihre  leichteste, 
feinste  und  schnellste,  weil  passive  Bewegungsfähigkeit 

Wir  erhalten  damit  bei  richtiger  Übung  die  leichteste  und 
müheloseste  Form  für  solche  Terzen- ,  Sexten- ,  Oktaven-  und 
Akkordvibrationen ,  sowie  skalenartigen  Gebilde ,  die  im  Charakter 
eines  feinen  staccato-vibrato  oder  leggierissimo  zu 
spielen  sind. 

3.  Die  Schlagbewegungen. 

Die  schlagförmigen  Bewegungen  sind  ohne  Ausnahme  stark  aktiv. 
Sie  gehören  zu  den  fixierten  oder  „gehemmten"  Spielbewegungen,  das 
sind  solche,  die  eine  Hemmung  der  elastischen  Schwungkraft  und 
der  Schwerkraft  verursachen.  Sie  benötigen  eine  grössere  Anspannung 
der  Beuge-,  Streck-  und  Rollmuskeln  und  treten  zunächst  unter 
mehr  oder  minder  starker  Versteifung  (Fixation)  der  beteiligten  Ge- 
lenke auf. 
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Praktisch   kommen  sowohl  der 

Schlag 
des  ganzen  Armes  aus  der  Schulter  zur  Anwendung,  als  auch 
solche  Schlagformen,  die  mehr  mit  dem  Unterarm  und  der  Hand  aus- 
geführt werden. 

I.  Beim  Schlag  „aus  der  Schulter"  wird  der  ganze  Arm  leicht  fixiert, 
besonders  das  Ellenbogenscharniergelenk  und  das  Handgelenk.  Auf 
eine  aktive  Hebung  des  Armes  nach  vorn  (hoch)  findet  eine  ener- 
gische Senkung  des  ganzen,  in  allen  drei  Hauptgelenken  .versteiften 
Armes  statt,  wobei  sich  das  Schulterblatt  mitsenkt  (Fig.  25).  Die 
Wirkung  der  Arm-Schlagkraft  ist  bekanntlich  um  so  grösser,  je  stärker 


Fig.  25.     'Originalzeichnung.) 
Graphische  Darstellung  der  Schlagbewegung  des  ganzen  Armes. 

S — E — HM — D:  Schema  einer  ausholenden  Stellang  vor  dem  Schlag. 

S,— E,— HMi— Di;  Arm  und  Schulter  in  gesenkter  Stellung  nach  dem  Schlag  (schraffiert) 
Die  Schulter  geht  von  S  nach  Sj,  der  Ellenbogen  von  E  nach  E,,  das  Hand 
gelenk  von  HM  nach  HMi,  der  Daumen  von  D  nach  Di. 

die  angewandte  Schulterkraft,  je  grösser  die  Ausholung  und 
die  Geschwindigkeit  ist.  Die  Verwendung  dieser  Anschlagsform 
ist  jedoch  eine  sehr  geringe.  Einmal  wird  sie  besser  durch  die  Wurf- 
kraft und  die  Stosskraft  ersetzt,  bei  denen  wir  die  elastische  Schwung- 
kraft und  die  Schwerkraft  des  Armes  voll  ausnützen  können,  und 
zum'  anderen  ist  sie  nur  auf  solche  Fälle  der  praktischen  Tongebung 
beschränkt,  die  wirklich  eine  „S  chl  ag"  -  Wirkung  erfordern.  Und 
diese    sind    sehr  selten.     Mit  Arm-Schlagkraft    gespielt    werden    z.  B. 

a)  starke  und  heftige  Akkorde  und  Oktaven  im  langsamen  Tempo 
forte  und  fortissimo  (vergl.  die  Cembalo-Schlageffektej. 

b)  einzelne  stark  akzentuierte  Töne  (im  martellato-Charakter), 

c)  gewisse    con    bravura- Skalen    im    langsamen    Tempo,    die    eine 
eherne  Wucht  und  plastische   Kraft  benötigen   u.  a.  m. 
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Doch  sei  man  vorsichtig  im  (.Gebrauch  dieses  Anschlagsmittels, 
da  eine  zu  starke  Anstrengung  der  Muskeln  und  eine  länger  dauernde 
Versteifung  der  Gelenke  notwendigerweise  den  Arm  schnell  ermüden. 

2.  a)  Weit  häufiger  ist  der,  mehr  mit  aktiver  Unterarmstreckung 
erfolgende ,  Unterarm-Schlag,  der  natürlich  ebenfalls  von  der 
Schulter  ausgeht  (Fig.  26).  Er  charakterisiert  sich  dadurch ,  dass 
neben  der  Schulter  auch  der  Oberarm  mehr  oder  weniger  fixiert 
ist.  Letzterer  wird  sogar  oft  leicht  an  den  Oberkörper  angezogen. 
Die  Bewegung  selbst  ist  eine  aktive   Beugung  —  St  reckung  des 


Fie.  26.     (OrieiDalzeichnnDg.) 
Graphische  Darstellung  der  Un t erarm-Schlagbeweennp;. 

Schema  von  drei  Unterarmstellnngen  bei  der  Beugung — Streckung  des  Unterarmes  mit 
leieht  fixiertem  Oberarm  (OL).  Die  Unterarmlängsachse  UL  bewegt  sich  in  der  Richtung 
nach  U  L,  (schraffiert).     Die  Mittelstellung  ist  punktiert. 

HM — HMj— HMj-.  Kurve,    welche    der    Handgelenkmittelpunkt    bei     der    aktiven 
Beugung — Streckung  des  Unterarmes  vollführt. 
D — D, :  Kurve  des  Daumens  bei  der  gleichen  Bewegung. 

Unterarmes,  die  von  der  mehr  oder  weniger  fixierten  Hand  mit- 
gemacht wird.  Der  Ausschlag  beträgt  bei  geringer  Oberarmhebung 
öo**  bis  höchstens  70*',  im  Mittel  etwa  30 — 45",  in  der  Geschwindig- 
keit 10 — 20".  Je  nach  der  Geschwindigkeit,  mit  der  der  Unterarm 
nach    vorn    gestreckt  wird,    bestimmt  sich  die  Wirkung. 

b)  Wird  dagegen  beim  Unterarm-Schlag  der  Oberarm  nicht 
fixiert  gehalten,  sondern  der  Arm  mittels  eines  kurzen  und  energischen 
Streck  Wurfes  schlag-  oder  stossförmig  nach  vorn  gestreckt  (Fig.  27), 
so  entsteht  der  sog.  „Tatzen  seh  lag",  der  sich  bekanntlich  vor- 
bildlich beim  Katzengeschlecht  ausgeprägt  findet. 

Diese    aktiven   Streckungen  —  Beugungen   des   Unterarmes 
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sind  ausserordentlich  wertvoll.  Sie  liefern  uns  nämlich,  im  schnellen 
und  schnellsten  Tempo  ausgeführt,  die 

aktiven  Zitterbewegungen 

des  Unterarmes,  die  von  der  Hand  mitgemacht  werden.  Diese 
sog.  „Schlag-Zitterbewegungen"*)  ergeben  in  ihrer  Feinschlägig- 
keit  die  überhaupt  grössten  Schnelligkeits  folgen  der 
Handbewegungen.  Sie  sind  die  erklärbare  Ursache  aller  Geschwind- 
repetitionen  einzelner  wie  mehrerer  Töne  (Terzen,  Sexten,  chordischen 
„Bebungen"),  schneller  und  schnellster  Oktavenfolgen  (der  sog.  „Blitz- 
oktaven") sowie  die  Grundlagen  der  echten  Bravour-Technik.  Auch 
sind  sie  von  entscheidender  Bedeutung  fiir  die  Fingertechnik  und  das 


Pig.  27.    (Originalzeiehnang.) 
Graphische  Darstellung  derselben  Sohlagbewe^ung  mittels  Streckwurfes  des  Ober-  and  Unter 

armes  and  der  Hand. 

S B — HM — D:  Schema  einer  ansholenden  Stellung  des  Unterarmes  vor  dem  Schlag. 

S — El — HMi— D,  (schraffiert):    Schema  der  aasgestreckten  Stellung  des  Ober-  und  Unterarmes 
nach  dem  Schlag. 
Die  Oberarmlängsachse  0  L  ist  beweglich  nnd  geht  in  die  Stellung  OL,,  der  Ellenbogen 
geht  von  E  nach  Ei,  das  Handgelenk  von  HM  nach  HM,,  der  Daumen  von  D  nach  D,. 

staccato-staccatissimo  (sog.  vibrato-staccato).  Ihre  Bewegungsform  ist 
streng  von  der  passiven  Zitterbewegung  der  Hand  mittels  s  t  o  s  s  - 
f ö r m i g e r  Unterarmstreckung  zu  trennen.  Das  aktive  vibrato 
unterscheidet  sich  vom  passiven  vibrato  dadurch,  dass  die  Hand 
ihre  fixierte  Mittelstellung  wenig  oder  gar  nicht  verändert.  Während 
beim  passiven  vibrato  die  Hand  bei  jeder  Bewegung  (Streckung  des 
Unterarmes)  sich  ins  tiefe  Gelenk  senkt,  also  überstreckt  wird,  behält 
sie    beim    aktiven  vibrato  des  Unterarmes    ihre  stark  fixierte   Stellung 


*)  Der  Name  ist  gewählt  einmal  im  Gegensatz  zu  den  passiven  Zitter- 
bewegungen der  Hand  oder  „Schüttelungen",  und  zum  anderen  zum  Unter- 
schied von  den  ,,Rollzi  tterbe  wegungen",  schlechthin  ,, Rollungen"  genannt. 
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unverändert  bei.  Unterarm  und  Hand  sind  wie  ein  Stück  und 
zittern  zusammen  mit  der  bebenden  Unterarmlängsachse.  Jeder  kann 
diese  „Bebung",  als  welche  sich  der  Wechsel  schneller  Beugungen — 
Streckungen  schliesshch  kundgibt,  bei  Hunden,  Katzen  und  Papa- 
geien, wenn  sie  sich  kratzen  oder  krauen,  genauestens  verfolgen.  Die 
Schnelligkeit  der  Zitterbewegungen  bei  diesen  Tieren  ist  oft  so  gross, 
die  Beugung — Streckung  der  Beine  so  klein,  dass  man  das  Glied  selbst 
oft  kaum  mehr  zu  erkennen  vermag.  Selbstverständlich  darf  die 
Hand  im  Handgelenk  nicht  derart  stark  fixiert  werden,  dass  sie 
völlig  versteift  und  unbeweglich  erscheint.  Sie  bewegt  sich  stets 
leicht  mit,  doch  beugt  und  streckt  sie  sich  bei  schnellster  Bebung 
nur  soweit,  als  notwendig  ist,  um  etwa  den  Unterschied  im  Abstand 
zwischen    den    weissen    und    schwarzen  Tasten    auszugleichen.      (Der 


Ausschlag  schwankt  ungefähr  zwischen 
iO^  und  25*^.)  Selbst  in  den  Höchst- 
geschwindigkeiten muss  die  Spannung 
im  Handgelenk  noch  elastisch  bleiben, 
um  einer  schnellen  Ermüdung  oder  gar 
einem  Muskelkrampf  vorzubeugen.  Über- 
haupt sei  man  mit  dem  aktiven  vibrato 

Fig.  28.     (OriginalzeiehnnDg.) 
des    Unterarmes     sehr    vorsichtig.       Man    Graphische    Darstellung     der    Schlagbe- 
••u        j-       -T)    u  1      :      Ui  j    r    •        wegung     der     Hand     mittels     aktiver 

übe    die  Bebung  so  leicht  und  fein  Streckung-Beugung. 

als      möglich      und     stets     nur     piano-    H  M  =  Handgelenkmittelpunkt. 

_,.,.,  .    ,         ,.  Pir>  =  Kurve,    die    die    Finder    bei    der 

pianiSSimO.        Verbindet     sich     diese  Streckung  — Beugung     der    Hand 

Unterarmschlagbewegung   (mittels  Beu- 
gung —  Streckung)    mit    der    Unterarm  rollung,    so    entsteht    der 
sog.    Roll- Wurf,    gemeinhin    „Seitenschlag"    genannt.      (Siehe 
„Rollbewegungen". ) 

3.  Die  Schlagbewegungen  der  Hand  sind  nach  den  obigen 
Erklärungen  unschwer  zu  bestimmen.  Sie  sind  stets  —  und  dies  ist 
das  entscheidende  Kriterium  zwischen  der  älteren  und  neueren  Auf- 
fassung —  mit  der  Arm-,  bzw.  der  Unterarmschlagtechnik  verbunden. 
Ganz  vereinzelt  und  dann  auch  nur  vorübergehend  kommen  wohl 
auch  aktive  Schlagformen  der  Hand  allein  aus  dem  Hand- 
gelenk vor  (z.B.  bei  einzelnen  staccato-Tönen,  auch  bei  einzelnen 
staccato-Oktaven  und  -Akkorden)  (Fig.  28).  Diese  Bewegungen  sind 
aber  sehr  selten,  überdies  auch  entbehrlich.  Wenigstens  sind  alle 
derartige  isolierte  Schlagformen  besser  durch  die  elastischen  Wurf- 
und  Stossbewegungen  des  Armes  zu  ersetzen,  oder  richtiger  mit 
aktiver  Unte  rar  mschlagk  raft  auszuführen.    Ganz  verkehrt  ist  der 
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aktive  Schlag  der  Hand  mittels  starker  Überstreckung  unter 
völliger  Versteifung  des  Unterarmes  im  Ellenbogenscharnier- 
gelenk. Das  kuriose  sog.  „Handgelenkspiel"  (richtiger:  Spiel  „aus 
dem  Handgelenk"),  nach  dem  die  Hand  im  Handgelenk  soweit  als 
möglich  nach  hinten  zurückgebogen  (=  überstreckt)  wurde, 
gehörte  zu   den   Grundfehlern   der  älteren  Methodik. 

Man  ging  dabei  von  dem  Grundsatz  aus,  das  Gelenk  zu  kräf- 
tigen. Nun  lässt  sich  ein  Gelenk  überhaupt  nicht  durch  solche 
Übungen  „kräftigen",  sondern  höchstens  seine  es  bewegenden  Muskel- 
gruppen. Ein  Gelenk  kann  nur  weich  und  locker  gemacht  oder 
gespannt  gehalten  (versteift)  werden,  nichts  weiter.  Die  Muskelgruppen 
aber,  welche  die  Hand  strecken,  sind  einmal  viel  zu  schwach,  um 
kraftvolle  Bewegungen  oder  ausdauernde  Schnelligkeitsfolgen  der  Hand 
zu  bewerkstelligen,  zum  anderen  ermüden  sie  viel  zu  leicht,  zumal 
wenn  die  grossen  Hebel  gehemmt  werden.  Wenn  wir  ein  einzelnes 
Glied  allein  übermässig  strecken,  müssen  wir  ein  anderes  versteifen.  In 
diesem  Falle  wird  zunächst  der  Ellenbogen  versteift.  Da  femer  jede 
Versteifung  rückwirkend  alle  Gelenke  beeinflusst,  so  wird  auch  das 
Schultergelenk  und  damit  der  Oberarm  versteift.  Sollen  nun  gar  Arm 
und  Hand  aus  dieser  zwangvollen  Versteifungslage  länger  andauernde 
Arbeit  leisten,  so  muss  bald  Ermüdung  eintreten;  denn  das  aktive 
Halten  der  Schulter  und  das  Tragen  von  Oberarm  und  Unterarm  strengt 
an  sich  schon  die  betr.  Muskelgruppen  übermässig  an.  Diese  all- 
gemeine Muskelhemmung  der  grossen  Teile,  die  stets  eine  Hemmung 
der  freien  Schwerwirkung  zur  Folge  hat,  multipliziert  mit  der  be- 
sonderen Hemmung,  welche  durch  die  Überstreckung  der  Hand 
zwecks  Erzeugung  von  Kraft-  oder  Geschwindigkeitsbewegungen  hervor- 
gerufen wird,  überanstrengt  die  Kräfte  der  betr.  Muskeln  so  sehr, 
dass  nach  kurzer  Zeit  Muskelkrampf  und  dadurch  totale  Bewegungs- 
unfähigkeit eintritt.  Arm  und  Hand  können  sich  nicht  mehr  bewegen, 
sie  sind  übermüdet.  Werden  sie  zu  weiteren  Leistungen  gezwungen, 
so  sind  oft  schwere  Schäden  (Muskelkrampf,  Zerrungen  der  Bänder, 
Entzündungen  im  Handgelenk  usw.)  die  Folge.  Wir  können  nur 
nachdrücklich  wiederholen:  Ist  der  Arm  dabei,  wird  der  Wechsel  von 
Handbeugung  und  Handstreckung  entweder  passiv  mittels  schwingen- 
der Bewegung  des  ganzen  Armes  oder  mittels  stossförmiger  Unterarm- 
streckung oder  endlich  mittels  aktiver  Unterarmschlagkraft  bewirkt, 
dann  ist  es  gut.     Die  Hand  allein  ist  zu   schwach.     Für  sich 


allein  bewegt  hat  sie   weder  die  Kraft,  noch  die  nötige  Ausdauer  und 


Geschwindigkeit.     Ob  sie  in  der  Praxis,  unter  der  Voraussetzung  der 
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Beteiligung  der  ganzen  Armschwingung,  bzw.  der  Unterarmstreckung, 
mehr  oder  weniger  gestreckt  wird,  ist  schliesslich  ziemlich  gleichgültig. 
Das  ist  einzig  und  allein  Sache  des  Spielers  und  hängt  mehr  von 
der  beabsichtigten  Tonwirkung  ab.  Im  allgemeinen  beträgt  der  Aus- 
schlag bei  der  Streckung  der  Hand  lo^  bis  höchstens  40**.  Im  Mittel 
etwa  25^' — 30**.     In  der  Geschwindigkeit   io<^ — 20^. 

4.  Die  schlagförmigen  Bewegungen  der  Finger  sind  stets  mit 
denjenigen  der  Hand  und  des  Unterarmes,  bzw.  des  ganzen  Armes 
verbunden  (siehe  das  nähere  unter:  „Fingerbewegungen"). 

4.    Die  Setzbewegungen. 

Diese  Bewegungen  sind  noch  nicht  erklärt  worden.  Sie  gehören 
ebenfalls  ohne  Ausnahme  zu  den  aktiven,  fixierten  oder  „gehemmten" 
Spielbewegungen.      Das    Charakteristische    dieser,    noch    wenig    ver- 

b'^^itet^^  Setz-Technik, 

ist  einmal  seitliches  Tragen  oder  Versetzen  der  Hand  in  Ver- 
bindung mit  dem  Unterarm  unter  stetiger  Beteiligung  der  Oberarm- 
Abstreckung,  zum  andern  ein  Führen  von  Unterarm  und  Hand  nach 
vorn  und  zurück. 

Wir  haben  dabei  das  Gefühl,  als  ob  wir  den  Arm  gleichsam 
fest  „in  der  Hand"  hätten,  und  als  ob  eine  geschlossene,  fertige  Hand- 
form über  die  Tastatur  hin-  und  herginge  (versetzt  würde). 

Diese  Technik  (vergl.  des  bekannten  Virtuosen  Ferruccio 
Busoni's  Spielweise)  hat  den  Vorzug  grosser  Sicherheit  und  Ge- 
nauigkeit, sie  ist  daher  besonders  für  die  Trefftechnik  geeignet.  Leicht 
und  mühelos  ausgeführt,  ist  sie  ein  vorzügliches  Mittel  für  Sprung- 
Akkorde  und  Sprung-Oktaven,  sowie  für  gewisse  portamenti  und  für 
die  ganze  sprungartige  staccato-Technik  (cf.  „Campanella-Etüde"  von 
Liszt  u.  a.  m.). 

Es  kommt  auch  vor,  dass  der  ganze  Arm  fixiert  gesenkt  und 
geschlossen  mit  dem  Unterarm  und  der  Hand,  gleichsam  wie  ein 
Stück,  seitlich  oder  nach  vom  versetzt  wird,  wobei  das  Schulterblatt 
sich  natürlich  mitsenkt.  Doch  findet  diese  Bewegung  nur  eine  ganz 
beschränkte   Anwendung. 

Damit  sind  die  Bewegungen  in  der  Richtung  der  Senkrechten 
abgeschlossen.     Wir  kommen  zu  den  „Drehungen"  und  „Rollungen". 

5.    Die  kreisförmigen  oder  Drehbewegungen. 

Die  kreisförmigen  Bewegungen  sind  ohne  Ausnahme  auf  die 
Drehung  des  Oberarmes  im  Schultergelenk  zurückzuführen.    Sie 

Breithaupt,  Die  DHtürliche  Klaviertechnik.  8 
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dürfen  nicht  mit  den  Oberarm- 
Rollungen,  deren  Bewegungs- 
form völlig  anders  geartet  ist, 
verwechselt  werden. 

Unter  den  kreisförmigen 
Bewegungen  unterscheiden 
wir: 

I.  solche  Oberarmdreh- 
ungen, die  den  ganzen  Arm, 
also  Ober-  und  Unterarm,  ge- 
schlossen mit  der  Hand  zu 
Kreisungen  veranlassen.  In 
diesem  Falle  sind  Unterarm 
und  Hand  fixiert  und  machen 
die  Bewegung  des  Oberarms 
völlig  passiv  mit  (Fig.  29a 
u.  b).  Diese  grossen  Drehungen 

OL,  OL.,  OL2:  LinienderOberarmLänersachse,  welche    ^jgg    granzen   fixierten  ArmeS 
die   in  Flg.  30  b   angedeoteten    Kegel-  » 


Fig.  29a.    (OriginalzeichnuDg.) 

Schema   der  Oberarm- Drehbewegungen   im  Schulter 

gelenk  S. 


formen  aasschneiden. 
EK:  Ellenbogenkreis. 

NB.  Der  Oberarm  wird  in  der  Spielpraxis  natür- 
lich nicht  so  hoch  gehalten,  als  es  hier  znr  Ver- 
aDsohanlichnng  der  Bewegung  gezeichnet  ist. 


holende  Bewegungen ,  vor 
(z.  B.  bei  bestimmten ,  feineren 
Anschlagsformen  und  gewissen 
Akkorden  und  Oktaven).  In  all 
diesen  Fällen  gleichen  sie  etwa 
den  ausholenden  Schwungbe- 
wegungen, deren  sich  die  Schön- 
schreibekunst (sogen.  „Kanzlei- 
schrift"), sowie  die  ornamentale 
Zeichenkunst  zwecks  künstleri- 
scher Ausführung  z.B.  von  grossen 
Anfangsbuchstaben  („Initialen") 
zu  bedienen  pflegt. 

Das  Wichtigste  der  Oberarm- 
drehung ist,  dass  sie  uns  bei  er- 
höhter Geschwindigkeit  den  elas- 
tischen Oberarm -Bogenschwung 
liefert,  kurzweg  auch 


sind  nicht  so  selten  als  man 
denkt.  Sie  kommen  häufig, 
zumal  als  den  Anschlag  vor- 
bereitende    oder     a  u  s  - 


Fig.  29  b.    (Originalzeichnnng./ 
Graphische  Darstellung  einzelner  von  den  Ober- 
arm-Drehbewegungen im  Raam  aasgeschnittenea 
Strahlenkegel. 

D  D, :  Durchmesser  eines  Ellenbogenkreises  EK. 
EK:  Die    Ebene    des    Ellenbogenkreises.     Die- 
selbe steht  zu  einer  angenommenen  Senk- 
rechten A  Aj  in  einem  Winkel  von  23°. 
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Arm-Schwung 

genannt.  Alle  grossen  Schwung-  und  Wurf-Formen  beruhen  auf  einem 
solchen  Oberarm  -  Drehschwung.  Grosse  machtvolle  .'\kkorde  und 
Oktaven  —  auch  wuchtige  Skalen  und  Passagen  erhalten  durch  ihn 
Kraft  und  Bedeutung.  Er  verleiht  den  Spielformen  eben  das,  was  man 
gemeinhin  mit  „Schwung",  „Schwungkraft"  bezeichnet.  Gleich- 
zeitig gibt  er  den  Bewegungen  der  kleineren  Teile  (Unterarm  und 
Hand)  eine  gewisse  Stetigkeit,  Sicherheit  und  Ruhe,  da  das  Schulter- 
gelenk keinerlei  Unregelmässigkeiten  und  grosse  Ausweichungen  ge- 
stattet. Ein  besonderer  Wert  kommt  dem  Armschwung  bei  grossen 
Deklamationen,  in  den  dramatischen  und  pathetischen  Stilarten  zu. 
2.  Die  gebräuchlichsten,  mittels  Oberarmdrehung  bewirkten  Spiel- 
bewegungen  sind  die 

ilandgelenk-Kreisungen, 

das  sind  die  kreisförmigen  Umdrehungen  der  Mittelhand  im  Handgelenk 
um  einen  oder  auch  mehrere  Unterstützungspunkte  (=  Fingerspitzen). 

Die  nachstehenden  Zeichnungen  zeigen  in  Fig.  30  a  drei  ver- 
schiedene Phasen  der  Arm-  und  Handkreisung.  Der  Unterarm  be- 
schreibt im  Ellenbogen  den  Kreis  EE  und  am  unteren  Ende  (im 
Handgelenk)  den  Kreis  HE.  Aus  Fig.  30  b  können  wir  den  Verlauf 
der  ganzen  Bewegung  ersehen.  Die  Oberarmlängsachse  (O  L)  beschreibt 
bei  der  Drehung  um  den  Schulterpunkt  S  einen  Kegelmantel.  Diese 
Drehung  veranlasst  gleichzeitig  den  Unterarm  zu  zylinderförmigen 
Bewegungen,  welche  das  Handgelenk  (passiv)  in  eine  kreisförmige 
Umdrehung  versetzen,  und  zwar  um  den  festen  Finger-Unterstützungs- 
punkt  F. 

Dieses  von  der  Natur  äusserst  sinnreich  konstruierte  Gelenk- 
Drehungssystem  gibt  der  Hand  eine  ausserordentUche  (passive)  Be- 
weglichkeit, die,  richtig  und  mit  Mass  angewendet,  auch  unseren  Spiel- 
bewegungen die  grössten  Vorteile  gewährt. 

Gesondert  betrachtet,  ergibt  die  Handgelenkkreisung  nachstehendes 
graphische  Bild  (Fig.  31).  Stellen  wir  die  Hand  auf  den  Mittelfinger 
(auf  irgend  eine  beliebige  Taste)  und  lassen  den  Mittelpunkt  des  Hand- 
gelenkes M  sich  von  der  Höhe  der  querlaufenden  Niveaulinie  der 
Tastatur  NN^  bis  zum  tiefsten  Punkte  T  (Tiefstand  des  Handgelenkes) 
senken,  und  beginnen  dann  die  Drehung,  so  rotiert  M  von  T  bis  zum 
höchsten  Punkte  B  (Hochstand  des  Handgelenkes,  senkrechte  Lage) 
und  von  Zweiter  nach  links  zu  7" zurück.  Die  beschriebene  Bahn  gleicht 
einer  Ellipse.  Die  Ausweichung  der  Hand  nach  rechts  (Adduktion), 
wie  nach  links  (Abduktion)  ist  natürlich  individuell  ebenso  verschieden. 

8* 
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wie  der  Ausschlag  nach  oben  und  unten  (in  der  Richtung  des  Hand- 
rückens, bzw.  des  Handtellers)  bis  zu  dem  fixierten  Tief-  und  Hoch- 
punkte 7"  und  JI.  Diese  gezeichnete  Kurvenbahn  des  Handgelenkes  M 
stellt  das  grösstmögliche  Ellipsoid  dar.  Da  die  meisten  Rollungen 
kleiner    ausgeführt  werden,    so    spielen    sich   die  Kurvenbewegungen 


Fig.  30  a.    (OrigiDalzeichnang.) 

Graphische  Darstellong  der  kreisförmigen  Bewegungen  des  Ellenbogens  im  EUenbogengelonk 

und  der  Hand  im  Handgelenk  bei  den  Oberann-Drehbewegungen. 

Schema  einer  tiefen  (a  [schraffiert]),  mittleren  (b  [Strichlinie]),  hohen  Stellung  (c  [Punkt- 
Strich].     Der  Ellenbogen  beschreibt  die  Ellipse  E  E,  —  die  Hand  die  Ellipse  HE. 

NB.  Auch  die  Ausbiegangen  bei  diesen  Drehungen  kommen  praktisch  nnr  in  kleinem 
Umfang  vor. 


Fig.  80b.    (OriKinalzeiohnnng.) 

Pig.  30b  zeiprt  eine  von   unzählig  vielen  Strahlen-Keeelforraen,  die  die  Gberarm-Länpsachse 

OL   bei   den  Drehungen   um   den   festen  Schnlterpunkt  S,   bzw.   die  Mittelachse  MA   bei   den 

Drehbewegungen  der  Hand  um  den  festen  Fingerpankt  F  aus  dem  Räume  ausschneiden. 

Der  Unterarm  beschreibt  einen  spitz  zulaufenden  Zylinder,   dreht  sich   ausserdem   noch 
'besonders  bei  starker  Innenrollnng)  um  seine  eigene  Längsachse  ü  L. 


\. 
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gewöhnlich  zwischen  den  Punkten  M  und  if/j  ab,  d.  h.  in  einem 
Raum,  der  zwischen  der  NiveauHnie  der  Tastatur  JVN^i  und  einer 
mittleren  Querachse  Q  Q^  liegt ,  womit  wir  die  Höhe  des  Hand- 
rückens oder  der  Unterarmlängsachse  bei  der  normalen  Spiellage 
bezeichnen.    Die  Spielbewegung  verläuft  somit  etwa  im  Abstand  eines 


Fig.  31.    (Orieinalzeichnnog.) 
Graphische  Daretellnng  der  Gesamtbeweglichkeit  der  Hand  im  Handgelenk  bei   dea 
kreisförroigen  Drehbewegungen  um  die  Fingerspitze.    (•;,  natürl.  Grösse.) 
M:   Handgelenk-Mittelpunkt. 
NN,;  NiveanLinie  der  Tastatnr. 

QQ, :  darch  den  Handgelenk  Mittelpunkt  gehende  Qoerachae  (Niveaa- 
Linie  des  Handrückens). 
T:  Tiefpunkt  (Anfangspunkt)  der  Bewegung. 
H :  Höhepunkt  der  Kurve. 

ein  wenig  gesenkten  Handgelenkes  bis  zur  Wagerechten  oder  zum 
ebenen  Handgelenk.  Der  Handgelenksmittelpunkt  beschreibt  im 
normalen  Spiel  die  in  der  Mitte  gezeichneten  kleinen  Ellipsen,  die 
bei  höherer  Geschwindigkeit  immer  kleiner  und  kleiner  werden,  um 
schliessUch  die  Form  einer  um  den  Handgelenksmittelpunkt  laufenden 
kleinsten  Ellipse,  oder  eines  kleinsten  Kreises  anzunehmen. 
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Die  grossen  wie  die  kleinen  elliptischen  Kurven  spielen  sich 
in  einer  senkrecht  durch  das  Handgelenk  gelegten  Ebene  ab,  deren 
Fläche  jedoch  nach  oben  und  unten  zu  gebogen,  und  zwar  in  kon- 
kaver Form  verlaufend,  zu  denken  ist.  Daneben  beschreibt  aber  der 
Handgelenkmittelpunkt  auch  Kurven  in  einer  Ebene,  die  parallel 
zur  Tastenfläche,  und  zwar  über  derselben  stehend,  zu  denken  ist. 
Diese  Ellipsen  (siehe  die  punktierten  Kreise  bei  den  „Rührbewegungen" 
in  Fig.  34)  sind  flacher  und  werden  gleichfalls  mit  zunehmender 
Beschleunigung  der  Bewegung  kleiner  und  kleiner. 

Die  infolge  der  Oberarm-  und  Unterarmdrehung  entstehenden 
Kurven  des  Handgelenkmittelpunktes*)  verlaufen: 

a)  bei    aufwärtslaufenden    Fünffinger-,    Dreiklangs-   und  Arpeggien- 

formen  in  der  Richtung  M — M^ — M^  usw.  (Fig.  2,2)  mit 
k  o  n  k  a  v  e  m  Ansatz ; 

b)  bei    abwärtslaufenden  Rollungen    in   der  umgekehrten  Richtung 

(mit  konvexem  Ansatz). 
Die    elliptische  Bahn   ist  aus  einer  flacheren ,   länglichen  Kurve 
und  einer  senkrecht  zu  dieser  stehenden  elliptischen  Schleife  zusammen- 
gesetzt,   welche    letztere   natürlich    mit   zunehmender  Beschleunigimg 
immer  kleiner  und  kleiner  wird.     Vergl.  Fig.  2,2. 

Solche  Kurven  (mittels  Oberarmdrehung  und  Handgelenkkreisung) 
entstehen  sowohl  bei  allen 

fortlaufenden,    als    auch    bei    allen    in    sich    zurück- 
laufenden Rollformen.     (Siehe:  „Praktischer  Teil") 
Bei  zurücklaufenden  Skalen-,  Arpeggien-  und  Passagen-Rollformen 
entsteht  kurz  vor  dem  Wende-  oder  Kehrpunkt  eine  grössere,  flachere, 
elliptische  Kurve,    und    zwar    infolge    der  grösseren  Ausholung,  bzw. 


*)  Die  graphische  Fixierung  der  Rollbewegungen  hat  zuerst  F.  H.  Clark 
1886  unternommen.  Von  ihm  entlehnte  sie  T.  Bandmann.  Die  Zeichnungen  sind 
aber  bei  beiden  Autoren  falsch.  Abgesehen  von  irrigen  Voraussetzungen  der 
Bewegungsform  selber  (Beide  Autoren  verwechseln  die  Oberarmdrehung,  die 
sie  übrigens  gar  nicht  kennen,  mit  den  Ober-  und  Unterarmrollungen)  sind 
die  angenommenen  Punkte :  Daumen  und  Fingerspitze,  völlig  verkehrt.  Die  Idee, 
die  Bewegung  eines  von  der  Hohlhand  lotrecht  zur  Tastatur  projizierten  Punktes 
fixieren  zu  wollen  (T.  Bandmann),  ist  ebenfalls  unmöglich.  Der  schwerste  Irrtum 
liegt  darin ,  dass  alle  von  Clark  und  Bandmann  gezeichneten  Kurven  um  Punkte 
von  Tasten  laufen,  um  die  überhaupt  keinerlei  Rollbewegung  möglich  ist.  Die 
Bewegung  kann  doch  nur  vom  Mittelpunkt  des  Handgelenkes  aus  betrachtet 
werden.  Dann  aber  spielt  sie  sich  in  einer  Ebene  ab,  die  sich  vor  der  Tastatur 
und  senkrecht  zu  ihr  befindet,  nicht  aber  auf  der  Tastatur,  wie  dies  T.  Bandmann 
irrtümlich  angenommen  und  fälschlich  aufgezeichnet  hat. 


^     U9    — 

grösseren  Geschwindigkeit,  die  wir  dem  Oberarm  beim  Drehschwung 

aus  dem  Schuhergelenk  geben.    (Vergl.  in  Fig.  s^  die  grosse  Kurve.) 

Dieser 

Kehrschwung 

kann  auch  in  umgekehrter  Richtung  erfolgen,  d.  h.  wir  können  aufwärts 

anstatt    in    konkaven  Kurven    zu    rollen    und   in  die  konve.xen   umzu- 


Fig.  32.    (Originalzejchnnng.) 
Graphische  Darstellnng  der  kreisförmigen  Bewegungen  des  Handgelenkes  bei  der  forMnufenden 

Pünffinger-Übang. 

Q — Q, :  durch  das  Handgelenk  gelegte  Querachse. 
T — T,:  die  gleiche  Achse  Inder  Tiefstellang. 
H — Hj:  die  gleiche  Achse  in  der  Hochstellung. 

Der  Handgelenkmittelpnnkt  M  geht  über  M,  nach  M^ — Mj  und  M4  usw. 

Die  Ellipsen  verlaufen  in  einer  Ebene,  die  vor  der  Tastatur  und  senkrecht  zu  ihr  steht. 

biegen,  auch  umgekehrt  in  konvexen  Kurven  hinaufrollen  und  mittels 
Tiefschwunges  in  konkave  Kurven  einlaufen  und  zurückrollen.  Dieser 
Kehr-  oder  Umschwung  (auch  Schult ersc  hwu  ng  genannt)  ist  die 
beste  und  eleganteste  Lösung  für  alle  rücklaufenden  Formen.  (Siehe : 
„Praktischer  Teil".) 


^20 
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Wir  möchten  hier  besonders  darauf  aufmerksam  machen,  dass  die 
Handgelenkkreisung  mittels  Oberarmdrehung  nichts  mit  der  Unterarm- 
rollung  zu  tun  hat  Die  Oberarmdrehung  kann  sich  mit  der  Unter- 
armroUung  verbinden,  braucht  es  aber  nicht  und  tut  es  praktisch  in 
den  meisten  Fällen  auch  nicht.*) 

Dagegen  sind  wohl  so  ziemlich  alle  schwingenden  Bewegungen 
mit  der  Oberarmdrehung  verknüpft.  Auch  die  stossformigen  Be- 
wegungen gewinnen  an  Kraft  und  Schwtmg  durch  den  Oberarmschwung. 


Fig.  34.    (Originalzeichnang.) 
Graphisch«  Darstellong  der  sog.  „Rührbewegnngen",  welche  der  Unterarm  und  die  Haa<l 
(passiv)    mittels  der  Oberarm -Drehbewegangen  in  Verbindung  des  Armes  nach  vor»   ani 

zurück  (hinten)  beschreiben. 

£K:  Ellenbogenkreis  im  Raum, 
HK:  Haodkreis  über  der  Tastatur. 
Die  Punkte  aa,  bb,  cc  geben  drei  verschiedene  schematisohe  Stellnngr«"  so  •  °nd  zwar-, 
aa:  eine  mittlere  Anfangsstellung, 
bb:  eine  ausgestreckte  Stellung, 
cc:  eine  zarficbg^zogeoe  Stellang. 

3.  Die  dritte  Gruppe  von  Bewegungen,  die  sich  auf  die  Oberarm- 
drehung zurückführen  lässt,  bilden  die  sog. 

Rfihrbewegungen. 

Es  sind  dies  die  bekannten  Umrührbewegungen,  wie  wir  sie  oft 
im  täglichen  Leben  beobachten  können ,  so  beim :  „Kaffeemahlen", 
„Teigrühren"  usw.  Der  Unterarm  und  die  Hand  machen  dabei  die 
Bewegung  passiv  mit.  Der  Oberarm  wird  mehr  gesenkt  gehalten 
und  bewegt  sich  unter  gleichzeitiger  Abstreckung  und  Anziehung  nach 
vom  und  zurück,  indem  er  den  Unterarm  wie  eine  „Kolbenstange"  mit 
nach  vorn  schiebt  und  mit  sich  zurückzieht.  Die  Hand  wird  ge- 
schlossen mit  der  Unterarmlängsachse  nach  vorn  geschoben  und  zurück- 


*)  Dies,  wie  die  ganze  Unterscheidung  und  genaue  Beschreibung  der  ver- 
schiedenen Rollformen  und  elliptischen  Kurven,  ist  unseres  Wissens  nach  noch 
nirgends  beobachtet  und   erklärt  worden. 
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gezogen  (Fig.  34).  Der  Ellenbogen  und  die  Hand  beschreiben  während 
der  Drehung  gleiche  Kreise.  Die  Hand  kreist  über  der  Tastatur, 
und  zwar  in  einem  flachen  Kreise,  der  parallel  über  der  hori- 
zontalen Ebene  der  Tastatur  zu  denken  ist.  Die  Kreise  können  rechts 
herum  (im  Sinne  der  Bewegung  des  Uhrzeigers)  und  links  herum  (im 
entgegengesetzten  Sinne)  laufen.  Die  Hand  wird  dabei  meist  sehr 
flach  gestreckt  gehalten,  d.  h.  Handrücken  und  Unterarmlängsachse 
liegen  in  einer  Ebene  (in  unserer  Figur  34  ist  der  deutlicheren  Unter- 
scheidung der  einzelnen  Drehstellungen  wegen  das  Handgelenk  etwas 
höher  gezeichnet).  Sie  bewegt  sich  selber  nur  wenig  mit  und  macht 
vor  allen  Dingen  im  Handgelenk  keinerlei  Kreisungen,  wie  bei 
den  kreisförmigen  Bewegungen ,  mit  denen  die  „Rührbewegungen" 
nicht  zu  verwechseln  sind. 

Der  praktische  Wert  dieser  Bewegungsform  liegt  ebenfalls  in 
einer  gewissen  Leichtigkeit,  Rundung  und  Eleganz,  die  sie  manchen 
Spielformen  verleiht,  so  besonders:  rücklaufenden  Passagen  und 
Arpeggien,  und  vielen  der  gleichförmig  gebildeten,  in  sich  zurücklaufen- 
den „Begleitungsformen".  Doch  sind  sie  nicht  allzu  häufig.  Sie  ge- 
hören keineswegs  zu  den  Hauptbewegungen  und  werden  meistens  durch 
die  Schwingungen  und  Drehbewegungen  oder  noch  mehr  durch  die 
folgenden  Rollbewegungen  ersetzt. 

6.    Die  Rollbewegungen. 

Die  Rollbewegungen  bilden  mit  den  schwingenden  Bewegungen, 
besonders  mit  den  kreisförmigen  Oberarm-Drehschwüngen  den  Grund- 
stock unserer  Spieltechnik.  Sie  sind  aber  von  den  letzteren  streng 
zu  scheiden.  „Rollungen"  sind  immer  Drehungen  des  Ober-  oder 
des  Unterarmes  um  die  eigene  Längsachse.  Die  Oberarm- 
Drehungen  oder  -Schwingungen  werden  dagegen  durch  Drehung  oder 
Schwingung  des  Oberarmes  um  eine  von  der  Schulter  schräg  nach 
aussen  (seitlich)  verlaufende  Achse  bewerkstelligt. 

1.  Unter  den  Rollbewegungen  stehen  an   erster   Stelle  die 

Oberarmrollungen, 

das  sind  die  Drehungen  des  Oberarmes  um  seine  eigene  (Längs-) 
Achse.  Zur  VeranschauHchung  der  Bewegung  diene  folgende  Be- 
schreibung: 

Man  presse  den  rechten  Oberarm  eng  an  den  Körper  an  und 
führe  den  Unterarm  (UL)  nach  links  zum  Körper  hin  (ziehe  ihn  an) 
und    nach  rechts  vom  Körper  fort    (nach  auswärts)   (Fig.  35).     Diese 


Bewegung  des  Unterarmes,  der  sich  dreht  wie  die  Tür  in  ihren 
Angeln,  ist  uns  allein  durch  die  OberarmroUung  möglich.  Während 
der  Unterarm  auch  für  sich  allein  rollen  kann,  tritt  die  Oberarm- 
roUung praktisch  stets  mit  der  Unterarm  rollung  vereint  auf. 
Sie  ist  jedoch  um  deswillen  besonders  wichtig,  weil  sie  die  Unterarm- 
rollung  entscheidend  beeinflusst.     Die  EinwärtsroUung  der  Hand  bis 


Fig.  35.    (OrigiDalzeichnoDg.) 

Graphische  Darstellnng  der  Rollnng  des  Oberarmes  nm  seine  Längsachse  OL 

(von  oben  gesehen). 

Schema  einer  mittleren   nnd   zweier   seitlichen   Stellungen    der  Unterarm -Längs- 
achse ü  L. 


zur    äusserst    möglichen    Drehung    wird    nämlich    nur    durch 
die  OberarmroUung  ermöglicht  (Fig.  36). 

Der  Wert  der  OberarmroUung  liegt  in  der  grösseren  Kraft  und 
Ausdauer  der  Oberarmdrehmuskeln.  Alle  grossen  „Schüttelungen", 
wie  Oktaven-  und  Akkordtremoli,  alle  die  unzähligen  aus  Terzen, 
Se.xten,  Oktaven,  Drei-  und  Vierklängen  zusammengesetzten  accom- 
pagnierenden  Rollformen ,   besonders  aUe  Oktaven-,  Sexten-,  Doppel- 
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Terzentriller    im    forte — fortissimo    werden    von    der    OberarmroUung 
bestritten. 

2.  Neben  den  schwingenden  Bewegungen  die  häufigsten  und  für 
unsere  Spieltechnik  die  wertvollsten  sind  die 

Unterarmrollungen, 

das  sind  die  Drehungen  des  Unterarmes  um  seine  eigene  Längs- 
achse, wobei  die  Hand  passiv  mitgeht  (Fig.  36). 

In  unserer  Zeichnung  sind  die  vier  hauptsächlichsten  Phasen  bei 
der  UnterarmroUung  fixiert.     Mittels  UnterarmroUung  können  wir  die 


/. 


Steltung 


Fig.  36.    (Originalzeicbnnng.) 
Schema  der  vier  hauptsächlichsten  Drehstellnngen  der  Hand  infolge  der  ünterarmrollang. 

1:  äasserste  Aassenrollnng  (abdazierte  Sapination). 
2:  halbe  Aussenrollung.    (Damnen  oben!) 
3:  Innenrollang  (Pronation). 

4:  änsserste  Innenrollang  (addnzierte  Pronation).    (5.  Finger  oben!) 
NB.  Die  RoUstellnng  bei  4.  kann  nur  mittels  OberarmroUung  bewerkstelligt  werden. 
Die  Stellnngen  No.  1  und  4  kommen  in  unserer  Spieltechnik  nicht  vor. 

Hand  eine  halbe  Drehung  nach  aussen  (Supination) ,  aber  nur  eine 
geringe  Drehung  nach  innen  (Pronation)  vollfuhren  lassen  (Bild  i — 3 
auf  Fig.  36).  Wollen  wir  die  Hand  sehr  stark  pronieren,  bis  sie  die 
Stellung  auf  Bild  4  einnimmt,  oder  bis  zum  äussersten  supinieren, 
müssen  wir  die  ObermroUung  zu  Hilfe  nehmen. 

Die  Rollung  nach  der  Kleinfingerseite  hin  (Supination)  geht  bis 
zur  halben  Achsendrehung.  Es  kommen  aber  praktisch  Drehungen 
etwa  nur  bis  ^/^  der  Achsendrehung  zur  Verwendung.  Die  Rollungen 
nach  der  Daumenseite  hin  (Pronation)  sind  ganz  gering.  Die  Be- 
wegung der  UnterarmroUung  ist  überhaupt  nicht  gross,  meistens  sogar 
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sehr  klein  und  in  der  Geschwindigkeit  (z.  B.  beim  Triller)  kaum  zu 
erkennen. 

Graphisch  ergeben  die  Unterarmrollungen  ein  von  den  mittels 
Längsschwunges  oder  Oberarm  -  Drehschwunges  erzeugten  Spiel- 
bewegungen völlig  verschiedenes  Kurvenbild.  Lassen  wir  (Fig.  37) 
die  auf  dem  5.  Finger  (R.  H.)  ruhende  Hand  (punktiert)  eine  viertel 
Drehung    nach    auswärts    ausführen,    so    beschreibt    der  Handgelenk- 


Fig.  S7.    (OriginalzeichDnng.) 

Graphische  Daistellnng  der  mittels  ÜDterannTollQDg  eifolgenden  Rollbewegnog  der  Hand 

nach  aussen  (.sog.   „Seitens  oh  lag"). 

Schema  einer  Ansgangsstellnng  (punktiert)  nnd  einer  aufgeklappten  Stellang  der  Hand 
nach  der  ünterarmrollnng.  Der  Handgelenkmittelponkt  beschreibt  die  KnrveHM — HM,,  der 
Danmen  die  Kurve  D — D,. 

mittelpunkt  HM  bei  der  Drehung  des  Unterarmes  um  seine  Längs- 
achse eine  kleine  kreisförmige  Linie  oder  Kurve  HM — HM-^.  Macht 
der  Unterarm  über  diese  viertel  Drehung  hinaus  eine  weitere  viertel 
Drehung,  so  macht  auch  der  Mittelpunkt  des  Handgelenkes  die  Drehung 
mit.  Der  Handteller  ist  aufgeklappt.  Ebenso  macht  der  Daumen  die 
Bewegung  mit  Bei  der  viertel  Drehung  geht  er  von  D  nach  D^ 
und  steht  dann  beinahe  senkrecht  über  dem  5.  Finger. 

Darnach  beschreibt  der  Handgelenkmittelpunkt  (Fig.  38)  bei  allen 
gebrochenen  Formen  :  Terzen-,  Sexten-,  Oktaven-Tremoli,  akkordischen 
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Brechungen  usw.  kleine  Kurven,  deren  Endpunkte  zwischen  M  und 
J/j  liegen,  und  die  bei  Triller-  und  allen  trillerähnlichen  Formen, 
zumal  bei  höheren  Geschwindigkeiten,  immer  kleiner  und  kleiner  werden. 

Bedienen  wir  uns  der  reinen  Unterarmrollung  (ohne  Oberarm- 
drehschwung) bei  fortlaufenden  und  in  sich  zurücklaufenden  Rollformen, 
so  macht  der  Handgelenksmittelpunkt  eine  Pendelbewegung  hin  und 
her,   her  und  hin  (vergl.  die  Kurven  MM^ — M^M.^  usw.  in  Fig.  38). 

Das  Bemerkenswerteste  ist,  dass  einmal  alle  Unterarmrollungen 
in  konvexen  Kurven   hinauflaufen  und  in  denselben  konvexen 


Q, 


M       M,      M^      M« 

Fig.  38.    (Originalzeichnung.) 

Graphische  Darstellung  der  Knrvenbahnen  des  Handgelenkmittelpunktes  M  bei  einer  mittels 

unterarmrollung  gespielten  fortlaufenden  FünffingerQbung. 

Q — Q, :  Querachse,  H — H, :  dieselbe  Achse  in  der  hohen  Lage  des  Handgelenkes. 

Kurven  zurücklaufen,  niemals  aber  konkave  Kurven  beschreiben. 
Die  letzteren  beruhen  vielmehr  bei  genauerer  Beobachtung  stets  auf 
Oberarmdrehschwingungen.  Zum  anderen  laufen  alle  zurücklaufenden 
Skalen,  Passagen  und  Arpeggien,  mittels  Unterarmrollung  gespielt, 
immer  wieder  die  gleiche  Bahn  zurück,  die  sie  vorher  (aufwärts 
oder  abwärts)  durchlaufen  haben,  beschreiben  also  keineswegs  ver- 
schiedene Bahnen  oder  elliptische  Kurven*).  In  dem  Augenblick,  wo 
die  Oberarmdrehung  an  der  Bewegung  teilnimmt,  entstehen  konkave 


•)  Dies  ist  von  allen  Autoren  bisher  übersehen  worden.    Schon  aus  diesem 
Grunde  bedürfen  die  Clark-Bandmann'schen  Kurven-Figuren  einer  Berichtigung. 
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Kurven    und    elliptische    Bahnen.      (Siehe    den    Abschnitt    über    die 
„Untersatz-  und  Übersatzbewegungen".) 

Der  grosse  Wert  der  Unterarrarollung  beruht  darin,  dass  das  Arm- 
und  Handgewicht  passiv,  d.  h.  ohne  dass  Hand  und  Finger  irgend 
welche  besonderen  Kräfte  aufzuwenden  haben,  von  Taste  zu  Taste 
fortbewegt  oder  „gerollt"  werden  kann.  Die  Hand  gleicht  hierbei 
einem  Rade,  die  Finger  sind  die  Speichen,  über  welche  das  Schwer- 
gewicht fortgerollt  wird.  Haben  wir  z.  B.  eine  Folge  von  2,  3,  4  und 
5  Tönen ,  so  wird  das  Gewicht  nacheinander  vom  Daumen  auf  den 
2.  Finger,  vom  2.  zum  3.,  vom  3.  zum  4.  und  vom  4.  zum*5,  Finger 
gerollt.  Die  Finger  brauchen  sich  hierbei  nur  wenig  zu  heben.  Am 
Ende  der  Ausrollung  nach  der  Daumen-,  bzw.  Kleinfingerseite  hin 
neigt  sich  die  Ha^iddecke  ein  wenig  zur  Seite.  Das  Gewicht  rollt 
von  (Finger-)Wurzelgelenk  zu  Wurzelgelenk.  Diese  Gelenke  treten 
leicht  heraus,  da  sie  die  konzentrisch  wirkende  Belastung  zu  tragen 
und  zu  stützen  haben. 

Die  UnterarmroUung  ist  die  natürlichste  Spielbewegung,  um  die 
Töne  miteinander  zu  verknüpfen  und  aneinander  zu  ketten.  Alle  die 
zahllosen  Folgen  von  Drei-,  Vier-  oder  Fünf-Fingerformen  (sog.  „Dreier"-, 
„Vierer"-  und  „Fünfer"- Rollungen),  welche  den  Grundstock  aller 
kleinen  Figuren  bilden,  sowie  alle  gebrochenen  Formen  zu  zwei,  drei 
und  mehreren  Tönen  (gebrochene  Sekunden-,  Terzen-,  Quarten-, 
Sexten-,  Septimen-  und  Oktavenformen),  besonders  alle  gebrochenen 
Drei-  und  Vierklänge  werden  am  mühelosesten  mittels  UnterarmroUung 
vollführt.  Sie  ist  nicht  nur  unsere  leichteste,  sondern  auch  die  ge- 
schwindeste Spielbewegung,  die  wir  haben. 

DieUnterarmroUungen  sind  jedoch  immer  etwas  flink  und  brüchig. 
Ihre  Bewegungen  sind  sehr  unruhig  und  ungleich,  daher  für  das 
gebundene  (Legato-)  Spiel  sehr  wenig  zu  gebrauchen.  Die  sie  er- 
zeugenden (Roll-)Muskelgruppen  sind  auch  sehr  schwach.  Wo  es 
sich  um  die  Entwicklung  grösserer  Kraft  und  Ausdauer  handelt,  tritt 
für  sie,  und  zwar  in  Verbindung  mit  ihr,  die  Oberarm  rollung  ein 
die  für  alle  Stärkegrade  geeignet  ist.  (Ein  kraftvoller  Fortissimo-Triller, 
ein  machtvolles  Tremolo  sind  nur  durch  Schulterkraft  und  Oberarm- 
rollung  mittels  festen  Aufstützens  des  ganzen  Armes  auf  die  Tastatur 
möglich.) 

Je  nach  der  Stellung  des  Handgelenkes :  ob  hoch  über  der 
Tastatur,  ob  in  gleicher  Höhe  oder  unterhalb  derselben,  sprechen 
wir  praktisch  von  Hochroilungen,  FlachroUungen  und  Tief- 
rollungen.    Welche  von  den  drei  Arten  zu   wählen  ist,  darüber  ent- 


scheiden  Lage  und  Bewegungsrichtung  der  Spielfonn,  anatomischer 
Bau  der  Hand,  Anlage  und  Übung.  Praktisch  komnaen  alle  drei 
Lagen  im  mannigfachsten  Wechsel  vor. 

Die  Rollungen  nach  der  Kleinfingerseite  hin  nennen  wir  der  Unter- 
scheidung und  Einfachheit  halber  Aussen -Rollungen,  die  Rollungen 
nach  der  Daumenseite  hin  Innen- Rollungen. 

Bezüglich  der  Lage  und  Richtung  auf  dem  Instrument  sprechen 
wir  auch  von: 

Auf- Rollungen,  wenn  die  Hände  sich  aufwärts,  und  von 
A  b  -  Rollungen,  wenn  die  Hände  sich  abwärts  bewegen. 

Kommen  die  Unterarmrollungen  für  sich  allein  vor,  so  sprechen 
wir  auch  von  einfachen  Rollungen,  —  kommen  sie  dagegen,  wie 
dies  im  praktischen  Spiel  wohl  meistens  der  Fal^  ist,  in  Verbindung 
mit  den  Auf-  und  Abschwingungen  des  Armes  und  der  Hand,  oder 
mit  den  Oberarmdrehungen  und  den  Oberarmrollungen  vor,  so  nennen 
wir  sie  der  Kürze  halber :  zusammengesetzte  Rollungen. 

3.  AusserordentUch  wichtig  sind  schliesslich  die  * 

schraubenförmigen  Rollbewegungen 
oder    Spiralrollungen ,    das    sind    die    aus  Unterarmrollung    und 
Unterarmstreckung  zusammengesetzten  Rollformen.     Wir 
können  bekanntlich  den  Unterarm,  während  wir  ihn  nach  vorn 
strecken,  auch  rollen. 

Wir  sehen  in  Fig.  39  a  den  rechten  Arm  in  der  Anfangsstellung 
aa.  Drehen  oder  rollen  wir  nun  den  Unterarm  mit  der  Hand  etwa 
ein  Viertel  nach  aussen,  indem  wir  ihn  gleichzeitig  mittels  einer  Be- 
wegung des  Oberarmes  und  Unterarmes  nach  vorn  ausstrecken,  so 
erhalten  wir  die  in  der  Fig.  36  a  punktierte  Stellung  bb,  und  schliesslich 
nach  einer  halben  Umdrehung  der  Hand  die  ausgezogene  Stellung  cc. 
Der  Daumen  beschreibt  bei  dieser  Unterarm-StreckroUung,  die  bisher 
weder  methodisch  erklärt  noch  eigentlich  zu  praktischer  Verwendung 
gekommen  ist,  die  konvexe  Kurve  DD^  (Fig.  39  b),  der  Ellenbogen 
die  konkave  Kurve  EE^  (Fig.  39  b).  Aus  Fig.  39  c  können  wir  die 
volle  halbe  Drehung  der  Hand  sowie  die  Bahn  ihrer  Bewegung  noch 
deutlicher  erkennen. 

Diese    schraubenförmige    Streck-RoUung    des    Unterarmes    liefert 

uns  den 

Spiralschwung, 

d.i.  die  eigentliche  treibende  Kraft  für  alle  sog.  Versetzungen 
der  Hand  und  zwar  nach  aufwärts,  mithin  für  alle  aufwärts 
laufenden    kleinen    und    grossen    Rollformen:    Skalen,    Passagen    und 
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Arpcggien.  Sie  liefert  uns  vor  allem  die  Triebkraft  für  die  Höchst- 
geschwindigkeiten dieser  Rollformen.  Wir  können  mittels  dieser 
StreckroUung  jede  beliebige  Passagen-  und  Arpeggienform  auf  das 
müheloseste  und  schnellste  nach  aufwärts  durch  alle  Oktaven  durch- 
ziehen   oder    durchrollen.      Wir    wenden    diese    „gezogene"    Spiral- 


Fig.  39  a. 


^M 


Fig-.  39  b. 


Da--- 


Fig.  39c.    (Originalzeichnnngen.) 
Schema  der  spiralförmigen  Bewegungen  des  Unterarmes  (der  schranbenfrirmigen  Streokrollnng). 

Fig.  39  a  zeigt  eine  Anfangsstell  ung  von  Unterarm  und  Hand  (aa),  eine  Mittelstellung 
(punktiert)  in  halber  Supination  =  Aussenrollung  (der  Unterarm  ist  ein  wenig  ausgezogen 
und  gestreckt  [bb]),  eine  Endstellung,  völlig  ausgestreckt  und  ausgerollt  (ec). 

Der  EUenbogenpunkt  B  beschreibt  dabei  die  Kurve  EE'  (siehe  Fig.  39  b),  die  Dauraenspitze 
die  Kurve  DD'  (Fig.  39c). 

bewegung  besonders  bei  allen  Akkordbrechungen,  sowie  bei  allen 
Ausläufern  (Endschwänzen)  von  Skalen,  Passagen  und  Arpeggien  an. 
Der  Arm  wird  dabei  ruckartig  durchgedrückt  (gestreckt)  und  rollend 
ausgedreht,  häufig  sogar  von  der  Tastatur  fortgeschleudert  oder  ab- 
gerissen. Wir  sprechen  daher  von  gerissenen  oder  auch  (mit 
Bezug  auf  das  Ende  einer  Skala  usw.)  abgerissenen  Passagen  oder 
Arpeggien. 

Breithaapt,  Die  natürliche  Kinvierteohnik.  w 
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Die  Kurven ,  die  bei  dieser  StreckroUung  entstehen ,  haben  ein 
etwas  anderes  Aussehen  als  diejenigen,  die  mittels  einfacher  oder 
mittels  der  übrigen  zusammengesetzten  Rollungen  erzeugt  werden.  Bei 
fortlaufenden  gebrochenen  Dreiklängen  z.  B.  zieht  die  StreckroUung 
des  Unterarmes  die  Kurve   etwas  aus  (Fig.  3g  a — c). 

7.    Die  Gleit-  und  Schiebebewegungen. 

1.  Die  Gleitbewegungen  beruhen  sämthch  auf  Bewegungen  des 
Oberarmes  nach  vorn  (die  Hand  gleitet  in  die  Taste  hinein)  und 
zurück  (die  Hand  gleitet  aus  der  Taste  heraus)  in  Verbindung 
mit  einer  Beugung — Streckung  des  Unterarmes ,  wobei  die  Hand 
passiv  mitgestreckt,  bzw.  wieder  mit  zurückgezogen  wird.  Im  all- 
gemeinen sind  sie  zu  den  aktiven,  fixierten  und  gehemmten  Spiel- 
bewegungen zu  rechnen,  da  sie  meist  mit  sehr  leichtem  Arm,  also 
unter  teilweiser,  bzw.  völliger  Aufhebung  der  Armschwere  (mit  leicht 
getragenem  Arm)  zur  Ausführung  gelangen. 

Sie  sind  ein  vorzügliches  Hilfsmittel  zur  Entwicklung  von  feinen 
und  weichen  Bewegungen.  Ihr  grosser  praktischer  Wert  liegt  in  ihrer 
ausserordentlichen  Brauchbarkeit,  die  Töne  aufs  feinste  und  mühe- 
loseste miteinander  zu  verknüpfen.  So  sind  die  Abgleitungen 
der  Finger,  bzw.  der  ganzen  Hand  von  den  schwarzen  zu  den 
weissen  Tasten  ein  ganz  gebräuchliches  Hilfsmittel  unserer  Spiel- 
technik. Von  grossem  Vorteil  für  Fingerwechselungen  auf  der- 
selben Taste,  sind  sie  für  manche  Spielformen,  wie  Terzen-Skalen, 
gebundene  Oktaven  und  chordische  Rückungen  und  viele  andere 
Dinge,  geradezu  unentbehrlich.  Bei  Tonleitern,  Passagen  und  Arpeggien 
sind  sie  natürUch  stets  mit  den  Rollbewegungen  verbunden,  doch 
kommen  in  der  Höchstgeschwindigkeit  dieser  Formen  auch  fixierte 
Gleitungen  vor,  die  ohne  oder  doch  mit  nur  ganz  geringer  Anteil- 
nahme der  Unterarmrollung  ausgeführt  wenden. 

2.  Die  „Schiebungen"  entstehen  durch  An-  und  Abstr eckungen 
des  Oberarmes,  wobei  der  Unterarm  die  völlig  passive  Hand  nach 
vorn  streckt  und  vor  sich  herschiebt.  Es  sind  dies  die  Bewegungen 
des  Armes  (in  Verbindung  mit  der  Hand)  vor  dem  Leib  und  vom 
Körper  fort.  Sie  gleichen  den  bekannten  Bewegungen  beim  „Sägen" 
und  anderen  ähnlichen  Hantierungen.  Ihre  Bedeutung  Hegt  darin, 
dass  sie  uns  ermögUchen,  den  Unterarm  und  die  Hand  völlig  passiv 
über  die  Tastatur  zu  schieben,  bzw.  von  ihr  seitwärts  fortzu- 
ziehen. Was  dies  für  das  Skalen-,  Passagen-  und  Arpeggienspiel 
besagen  will,  werden  wir  im  praktischen  Teil  eingehend  nachweisen. 
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8.    Die  Bewegungen  beim  Unter-  und  Obersetzen. 

Sowohl  beim  Untersetzen  wie  beim  Übersetzen  handelt  es  sich  um 
eine  seitliche  Verlegung  der  Unterarmlängsachse,  bzw.  der 
Mittelachse  der  Hand.  Nehmen  wir  an,  die  rechte  Hand  liegt  (bei 
der  C-dur  Skala)  mit  dem  Daumen  z.  B.  auf  c^,  so  liegt  die  Mittelachse 
der  Hand  über  e^  (etwa  in  der  Verlängerung  des  3.  Fingers).  Wollen 
Avir  nun,  dass  die  Hand  mit  dem  Daumen  auf  f-  zu  liegen  kommt, 
so  müssen  wir  die  Mittelachse  der  Hand  nebst  der  Unterarmlängsachse 
um  die  Entfernung  von  3  Tastenbreiten  von  e-  nach  a-  (==  7,2  cm), 
nach  rechts  versetzen,  was  für  den  Daumen  eine  Versetzung  von 
c^  nach  P  (==  7,2  cm)  bedeutet.  Dasselbe  ist  der  Fall  bei  der  Ver- 
setzung der  Hand  beim  nächsten  Untersetzen  von  h-  nach  c^,  nur  dass 
hier  die  Entfernung  4  Tastenbreiten  (=  9,6  cm)  ausmacht. 


.0    ii?f  . 


Bei  der  Dreiklangs-Arpeggie :    3.    ^   T-Xv-^    1  ^ri^^t  sogar  eine 

Versetzung  der  Hand  um  7  Tastenbreiten  (=  16,8  cm)  statt.  Die 
seitüche  Versetzung  ist  um  so  grösser,  je  weiter  der  Unter-,  bzw. 
Übersatzpunkt  von  der  Mittelachse  der  Hand  (bzw.  von  der  Unterarm- 
längsachse) entfernt  liegt.  Seitliche  Rückungen  von  i — 2 — 3  Oktaven 
oder  7 — 14 — 21  Tastenbreiten  (=  16,8  cm — 33,6  cm — 50,4  cm)  sind 
nichts  Ungewöhnliches.  In  der  virtuosischen  Sprung-  oder  Trefftechnik 
kommen  wohl  auch  vereinzelt  Versetzungen  von  über  3  Oktaven  vor. 
Es  handelt  sich  nun  darum,  wie  diese  seitliche  Versetzung  der 
Hand  und  der  Unterarmlängsachse  praktisch  zu  bewerkstelligen  ist.  Die 
„Schulen"  des  vorigen  Jahrhunderts  hielten  die  Mittelachse  fest  und 
schoben  den  Daumen  nach  der  Hohlhand  zu  unter  den  festgehaltenen 
3.  oder  4.  Finger.  Dies  war  und  ist  einer  der  schwersten  Fehler 
älterer  Systeme,  weil  dadurch  der  Arm  an  seiner  natürlichen  Versetzung 
gehindert  wird.     Demgegenüber  empfehlen  wir  folgende  Mittel: 

1.  Den  Längsschwung  des  Armes  und  der  Hand. 

2.  Den  Rollschwung  des  Armes  und  der  Hand. 

3.  Den  Oberarmdrehschwung. 

4.  Die  gleitenden  und  schiebenden  Bewegungen  des  Armes 
und  der  Hand. 

I.  Der  Längsschv/ung.  Die  Hand  wird  mittels  Stützschwunges 
vom  3.  Finger  auf  e-  abgeschwungen  und  fällt  dann  auf  den  Daumen 
(f2)  usw.  Die  Bewegung,  die  der  Handgelenkmittelpunkt  dabei  macht, 
gleicht  einer  flachen  Kurve.  Im  gebundenen  Spiele  hebt  sich  (bei 
der  C-dur  Skala)  die  Hand    allmählich  und  sanft  bis  zum   Stützpunkt 

9* 
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e^  (3.  Finger)  und  senkt  sich  dann  auf  f-  (Daumen)  etwas  unterhalb 
der  Tastatur  hinab  (Fig.  40/41).  Der  vöUig  lose  Daumen  geht  leicht 
mit,  darf  aber  im  Anfang  nicht  zu  weit  unter  die  Hand  geschoben 
werden,  da  jedes  übermässige  Unterschieben  unter  die  Hohlhand  ihn 
sehr  leicht  versteift  und  bald  den  bekannten  Daumenkrampf  hervor- 
ruft. Der  Daumen  kommt  besser  zugleich  mit  der  Senkung  der  Hand 
auf  f  ^  zu  liegen.  Während  die  Hand  sich  senkt,  verschiebt  sich  die 
Unterarmlängsachse  (infolge  einer  kleinen  Abstreckung  des  Ober- 
armes) nach  rechts  um  3  Tastenbreiten.  Die  Abstreckung  des  Ober- 
armes wird  um  so  grösser,  je  weiter  die  Distanz  beim  Untersatz, 
also  je  breiter  und  weitgriffiger  die  Skala,  Passage  oder  Arpeggie  ist. 

2.  Der  Rollschwung.  Er  ist  mit  dem  Längsschwung  des 
Armes  verbunden.  In  diesem  Falle  verläuft  die  Bewegung  in  gleicher 
Weise,  nur  dass  die  Hand  während  der  Erhebung  gleichzeitig 
ein  wenig  nach  aussen  gerollt  wird  (Fig.  41).  Der  Handgelenkmittel- 
punkt M  beschreibt  dabei  vor  der  Tastatur  die  Kurve  M — Mj^ — Mg, 
der  Daumen    die  Kurve  D — D^ — Dg,    und    zwar  über  der  Tastatur. 

Beim  Übersatz  ist  der  Verlauf  der  Bewegung  umgekehrt.  Der 
5.  Finger  beschreibt  (Fig.  41)  die  Kurve  F — F^ — F»  (von  c^ — C^),  der 
Handgelenkmittelpunkt  die  Kurve  M — Mj — Mg.  Die  Hand  wird  auf 
c^  vom  Daumen  gestützt ,  schwingt  dann  rollend  über  ihn  hinweg 
und  fällt  oder  sinkt  auf  den  3.  Finger  g^. 

Rollen  wir  dagegen  die  Skala  usw.  mittels  der  UnterarmroUung 
allein,  ohne  grösseren  Armschwung,  lediglich  unter  Beteiligung  einer 
geringfügigen  Armabstreckung  (aufwärts) ,  bzw.  einer  Armanziehung 
(abwärts),  so  beschreibt  die  Hand  eine  wiegende,  schaukelnde 
Bewegung  nach  rechts  und  links.  Die  gerollte  Skala  stellt  sich  dann 
graphisch  ähnlich  wie  in  Fig.  38  dar,  d.  h.  der  Mittelpunkt  der  Hand 
geht  in  konvexen  Kurven  hin  und  her. 

3.  Der  O  b  e  rar  m  dreh  s  chwung.  Derselbe  findet  besonders 
beim  Spiel  über  grössere  Flächen  statt;  er  ist  daher  die  übliche  Form 
für  grosse  Passagen  und  „schwungvolle"  Arpeggien.  Besonders  abwärts 
(R.  H.)  (bzw.  aufwärts  L.  H.)  beim  Übersetzen  ist  er  unsere  beste 
Hilfe,  da  wir,  infolge  der  grösseren  Ausholung,  die  uns  der  Dreh- 
schwung im  Schultergelenk  gestattet,  leicht  und  mühelos  über  den 
Daumen  hinwegschwingen  können  (Fig.  32 j^;^). 

Sind  beim  Untersetzen  der  2.,  3.  und  4.  (seltener  der  5.)  Finger 
die  Stützpunkte  für  die  schwingenden  und  rollenden  Bewegungen, 
so  ist  beim  Übersetzen  der  Daumen  der  Stütz finger,  d.  i.  der 
Träger    der  Arm-,    bzw.  der  Handschwere.     Er    spielt    etwa   dieselbe 
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Fig.  40.     (Originalzeiohnnng.) 
Graphische  Darstellung  des  Untersatzes  mittels  Rollschwunges. 

Schema  einer  Anfangs-  oder  Grundstellung  der  Hand  (auf  dem  Daumen  liegend),  einer 

Mittelstellung  (punktiert,  Hand  auf  dem  Mittelfinger  stehend)  und  einer  zweiten  Grün  d- 

stellung  (Hand  ruht  wieder  auf  dem  Daumen). 

D— Dl— Dj:  Kurve  des  Daumens  (über  der  Tastatur). 

M — Mj— M»:  Kurve  des  Handgelenkmittelpunktes  (vor  der  Tastatur). 


Fig.  41.    (Originalzeiohnnng.) 
Graphische  Darstellung  des  Übersatzes  mittels  Rollschwunges. 

Schema  einer  Anfangsstellnng    (auf  dem  5.  Finger),  einer  Mittelstellung  (punktiert, 
Hand  gestützt  auf  hohem  Daumen)  und  einer  wiederum   gesenkten  Stellung  (lland  ruht  auf 

dem  3.  Finger). 
F — F, — F,:  Kurve  des  kleinen  (5.)  Fingers  (über  der  Tastatur). 
M — M, — Mj:  Kurve  des  Handgelenkmittelpunktes  (vor  der  Tastatur). 
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Rolle    wie    die    Stange    bei    der    bekannten    turnerischen    Übung    des 
Stabhochspringens  (cf.  Fig.  41). 

4.  Die  gleitenden  und  schiebenden  Bewegungen.  Sie 
eignen  sich  besonders  für  die  gebundene  Spielart  und  sehr  grosse 
Geschwindigkeiten.  An  Stelle  der  schwingenden  und  rollenden  Be- 
wegung treten  die  Oberarmschiebung  und  die  Unterarmstreckung,  ver- 
mittels welcher    die    ruhig    über    die  Tastatur    gleitende  Hand  weiter 


Fig.  42.     (Originalzeicbnang.) 

Graphische  Darstellung   der  GleitbeweguDg  des  Unterarmes   und   der  Hand   (R.  H.)   mittels 

Oberarmanziehnng  und   -abstreckung   (Bewegung  des  Armes   vor   dem  Leib   und   vom  Körper 

weg)  bei  der  grossen  C-dnr  Skala  über  6  Oktaven. 

Der  Ellenbogen   beschreibt  die  Kurve  von  E  nach  E^,  die  Hand  geht  von  H  nach  H,, 

der  Fingerspitzenpunkt  beschreibt  die  Kurve  von  F  nach  Fg. 

Die  Winkelstellnngen  der  Gelenke  sind  schematisch.  Sie  verändern  sich  bei  grösserer 
oder  geringerer  Entfernung  des  Oberkörpers  von  der  Tastatur. 

geschoben  wird.     Das  Handgelenk  ist  fast  unbeweglich;  es  hebt  und 
senkt  sich  nur  ganz  wenig  (cf.  Fig.  42). 

Bei  all  diesen  Formen  muss,  ebenso  wie  bei  allen  Druckbe- 
wegungen der  Finger  ohne  Hub,  der  Daumen  sich  leicht  unter 
die  Hand  schieben.  Dies  muss  aber  so  lose  wie  möglich  geschehen. 
Das  starke  Zwängen  und  Einklemmen  des  Daumens  unter  die  Hohl- 
hand ist  wie  gesagt  fehlerhaft.  In  dieser  vertracktesten  aller  Positionen 
gar  „Übungen"  vorzunehmen,  die  das  Untersetzen,  bzw.  das  Über- 
setzen befördern  und  erleichtern  sollen,  ist  vollends  töricht.  Man 
muss  endlich  begreifen  lernen,  dass  alles  Unter-  und  Übersetzen 
nur  auf  einer  Verlegung  der  Unterarmlängsachse  mittels  Abstreckung 
oder  Anziehung  des   Oberarmes   im  Schultergelenk  beruht,    und  dass 
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wir  nur  mittels  schwingender,  rollender,  streckender  oder 
gleitender  Bewegungen  des  Armes  die  Hand  versetzen  können. 
Der  Daumen  spielt  nur  eine  untergeordnete  Rolle.  Er  geht  mit.  Die 
Hauptbewegung  beim  Unter-  wie  Übersetzen  vollführt  stets  der 
Arm   im   Schultergelenk,  bzw.  die  Unterarmrollung. 

Graphische  Darstellung  der  Tonleiter-Kurven: 
Mittels  Längsschwunges,  R  olls  chwunge  s,  (Oberarm-) 
Drehschwunges  und  Arm  Schiebung   (Gleitung) : 

a)  Beim  Untersatz: 
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2.     3.    1.  Finger 
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Fig.  43.    {Originalzeichnung.) 
Graphische  Darstellung  der  Daumenbewegung  beim  Untersetzen  (a — b). 

y  ^  alter  Griffpunkt  innerhalb   der   Hohlmuschel,     xy  ^=  alte  Bewegungsbahn   des   Daumens 

unter   die   Hohlhand,     xyi  =:  alte   Ansohlagsbahn    des   Daumens,     xxj  =  Untersatzkurve    des 

Daumens  mittels  Rollung  des  Ballens  (vor  der  Tastatur). 

b)  beim  Übersatz: 
c. 


Fig.  44.     (Originalzeicbnnngen.) 
Graphische  Darstellung  der  Hand-  und  Fingerkurven  beim  Übersetzen  (c — d). 

Die  ganz  e  Tonleiter  stellt  sich  bei  seh  wing  en  d  er  Bewegung 
des  Armes  und  der  Hand  graphisch  wie  folgt  dar : 


Tonleiterwelle 


Handgelenkkupvc 

Hochstand 

I 
a  I     f2 


Hofhstand 


I  \H"h\  ifi'T] 


Tiefsfanel  Tiefitand 

Fig.  45.     (Originalzeichnnng.) 

Graphische  Darstellung  der  Tonleiter. 

QQ,:   durch  das  Handgelenk  gelegte  Querachse. 
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wobei  wir  bemerken  müssen,  dass  der  Handgelenkmittelpunkt  die 
Kurve  vor  der  Tastatur  beschreibt.  Die  mit  „Hochstand"  und  „Tief- 
stand" bezeichneten  Punkte  stellen  einzelne  Phasen  der  schwingenden, 
bzw.  der  rollenden  Bewegung  dar. 

Die  Kurven  werden  natürlich  um  so  kleiner  und  flacher,  je 
höher  die  Geschwindigkeit  ist.  Das  Auf-  und  Abp'endeln  des  Armes 
bei  jedem  Untersatz-,  bzw.  Übersatzpunkt  würde  viel  zu  viel  Zeit 
kosten.  Bei  schnelleren  Bewegungsfolgen  verkleinert  sich  die  Be- 
wegung der  Hand  derart,  dass  man  die  einzelnen  Schwingungsfolgen 
äusserlich  kaum  mehr  erkennen  kann  (Fig.  46). 
Chopin,   Prelude   iS   (Schluss). 


Nochiland  auf  fast  senkrechtem  Daumen 


Niveau  der 
Tastatur 


I 


Hochstand  auf  es^ 
— ^^~--^fX 


Fig.  46.    (Orierinalzeichnnn^.) 

Graphische  Darstellnng  der  Handgelenkkurve  bei  höherer  Geschwindigkeit 

(im  grossen  Passagenspiel). 

Die  gleiche  Erscheinung  ist  beim  Arpeggienspiel  zu  be- 
obachten. Bei  langsamem  Tempo  sind  die  Schwingungsfolgen  grösser 
als  bei  schnellem  Tempo.     Vergl.  Fig.  47  a  u.  b; 


Welle  der  grossen  Arpegg le  : 


Niveau  r'^J'V-^     . 


der 
Tastatur*'  jci'^^       ".%i^ 

,' Tiefstand 


Fig.  47  a.     (Originalzeiehnang.) 
Graphische  Darstellnng  der  Kurven,  die  der  Handgelenkmittelpnnkt  bei  der  aufwärts  und  abwärts 
laufenden   grossen   Arpeggie  vor  der  Tastatur  beschreibt,  und  zwar  bei  langsamem  Tempo. 
NB.  Die  Ab-Rollung  der  Arpeggie  ist  gleichsam  als  „Spiegelbild"  mit  eingezeichnet,  daher 
sie  in  der  Figur  umgekehrt  betrachtet  werden  muss. 
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A   Bei  Grösserer  Geschwindigkeit:         „    .  ,     . 

ö   -  -'  Hocnsfand 

iSenkung 
rderHand 


nsia 

I 


Auf-Wclle  Ab-Welle 

Fig.  47  b.     (Originalzeiohnang.) 
Graphische  Darstellung  derselben  Kurve  bei  schnellem  Tempo. 
NB.  Die  Niveaulinie  der  Tastatur  ist  hinter  der  markierten  Kurvenbahn  liegend  zu  denken, 

9.    Verschiedene  Bewegungen. 

Unter  diesen  Bewegungen  begreifen  wir  alle  die  Gruppen,  die 
entweder  keiner  näheren  Erklärung  bedürfen,  weil  sie  jedem  Spieler 
bekannt  sind,  oder  die  zu  den  weniger  häufigen  Spielformen  gehören. 
Dahin  gehören : 

I.  Die  aktiven 

flubbewegungen  und  Senkungen 
des  ganzen  Armes  (in  Verbindung  mit  dem  Unterarm),  worunter 
sowohl  die  Erhebung  nach  vorn  hoch  wie  nach  der  Seite  hoch  zu 
rechnen  ist.  Es  sind  dies  die  allbekannten  Bewegungen  z.  B.  vor 
dem  ersten  Anschlag,  beim  Beginn,  während  oder  am  Ende  eines 
Stückes,  bei  Pausen  und  anderen  Stellen,  die  ein  aktives  Erheben, 
Tragen  und  Halten  des  Armes  in  der  Luft,  bzw.  ein  nachfolgendes 
Senken  erfordern. 

Sprungbewegungen. 

Sie  werden  entweder  mittels  Schleuderwurfes  der  Arme  und  Hände 
gewonnen  oder  mittels  Oberarmdrehschwunges,  bzw.  mittels  Ober- 
und  UnterarmroUung  (Rollschwunges)  ausgeführt.  Sehr  häufig,  zumal 
bei  den  staccato-staccatissimo-Formen,  benutzen  wir  auch  die  Setz- 
technik,  indem  wir  den  Unterarm  geschlossen  mit  der  passiven 
Hand,  und  zwar  mittels  schnellster  Beugung  —  Streckung  seitlich 
versetzen  (z.B.  von  Bass-Ton  zu  Bass-Ton),  indem  wir  die  Hand 
ganz  dicht  über  die  Tastatur  hinführen.  Die  mittels  schwingender 
oder  rollender  Bewegungen  ausgeführten  Sprungformen  sind  allzumal 
Bogensprünge,  die  mittels  Setztechnik  gewonnenen  Sprünge  da- 
gegen mehr  Flachsprünge.  Selbstverständlich  kommen  hier  und 
da  auch  Sprünge  vor,  die  wir  mittels  aktiver  Stoss-  oder  Schlagkraft 
zu  geben  gezwungen  sind. 

3.  Die  bekannten  Bewegungen  des 

Kreuzens  der  Arme  und  tlände 
beim  Überschwingen  oder  Überschlagen   einer  Hand  über  die  andere, 
bzw.  beim  Spiel  mit  gekreuzten  Unterarmen.    Es  sind  dies  bekaimtlich 
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sehr  unbequeme  Bewegungen,  weil  die  Arme  infolge  der  starken  An- 
streckung  der  Oberarme  und  der  schrägen  Stellung  der  Unterarme  vor 
dem  Leib  in  ihrer  Beweglichkeit  fast  völlig  gehemmt  sind.  In  derlei 
verkreuzten  Stellungen  können  wir  fast  nur  die  Finger  gebrauchen. 
Kaum  dass  wir  die  Hand  auf-  und  abschwingen  können.  Nur  die 
losen  Rollbewegungen  helfen  uns  auch  hier  aus.  Der  kreuzweise 
Gebrauch  der  Arme  und  Hände  dient  der  sog.  „Überschlags- 
technik", wie  wir  sie  z.B.  bei  dem  praktisch  so  ausserordentlich 
verbreiteten  Abwechseln  (Alternieren)  der  Hände  beim  Skalen-, 
Passagen-  und  Arpeggienspiel  anzuwenden  pflegen,  —  eine  Art,  die 
richtig  ausgeführt,  auch  in  der  höchsten  Geschwindigkeit  gleich 
leicht  und  mühelos  ist. 

4.  Die  Bewegungen,  mittels  welcher  das  schnelle  und  schnellste 
Hinübergleiten  über  die  weissen  Tasten  (seltener  über  die  schwarzen 
Tasten)  nach  links  und  nach  rechts,  oder  das  sog. 

glissando 

bewerkstelligt  wird.  Es  wird  dabei  zunächst  die  Hand  nach  aussen 
gerollt  (stark  auf  die  Seite  gekippt)  oder  nach  innen  gedreht,  je 
nachdem  das  glissando  aufwärts  nach  rechts  (R.  H.),  bzw.  abwärts 
nach  links  (R.  H.)  verläuft.  Die  eigentliche  Fortbewegung  wird  durch 
Ab-  und  Anstreckung  des  Armes  in  Verbindung  mit  der  Unterarm- 
rollung  besorgt.  Nach  aufwärts  wird  die  grosse  C-dur  Skala  aus- 
gezogen, nach  abwärts  schiebt  der  Arm  die  Hand  vor  sich  her,  — 
so  bei  den  einzelnen  Fingern  2,  3,  4  und  5,  desgleichen  bei  Terzen-, 
Sexten-  und  Oktavenglissando.  Beim  Daumen -glissando  wird  da- 
gegen die  Hand  bei  aufwärts  verlaufenden  Formen  (R.  H.)  nach 
innen,  bei  abwärts  verlaufendem  glissando  aber  nach  aussen  gedreht. 
Zu  bemerken  ist  noch,  dass  die  ersten  Nagelglieder  der  Finger  bei 
diesen  Gleilungen  stark  gebeugt  werden,  und  die  Endgelenke  sehr 
locker  und  lose  sein  müssen.  Die  Bewegungen  müssen  überhaupt 
sehr  geschmeidig  und  nicht  mit  zu  starkem  Druck  ausgeführt  werden. 
Zum  glissando  in  Oktaven  gehört  überdies  eine  grosse  Spannweite 
der  Hand. 

10.    D'e  Pingerbewegungen. 

Die  Fingerbewegungen  sind  nach  den  eingehenden  Beschreibungen 
der  Arm-  und  Handbewegungen  unschwer  zu  bestimmen.  Sie  sind 
normalerweise  —  und  dies  ist  der  entscheidende  Punkt  zwischen 
alter  und  neuer  Anschauung  —  stets  mit  den  Hauptbewegungen :  den 
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schwingenden,  stoss-   und  schlagförmigen,  bzw.  mit  den  rollenden  und 
gleitenden  Bewegungen  des  Armes  und  der  Hand  verbunden. 

I.  Die  wohl  am  häufigsten  vorkommenden  Fingerbewegungen 
sind  die  mit  der  Längsschwingung  des  Armes  und  der  Hand  ver- 
bundenen, losen  Wurfbewegungen.  Dieselben  charakterisieren 
sich  als 

elastische  Sehleuderbewegungen  völlig    lose  geworfener, 
frei  und  natürlich  gestreckter  Finger,  die  einheitlich  und 
zügig  in  einem  Augenblick  sich  abspielen,  und  an  denen 
gewöhnlich  alle  Muskelgruppen  und  Gelenke  des  Armes 
bis  zur  Schulter  beteiligt  sind. 
Schwingung    und  Wurfkraft   sollen  dabei   anfangs  stets  von  der 
Schulter  ausgehen,*)    Ellenbogenscharnier-  und  Handgelenk  sollen  sich 
ebenfalls  mehr  oder  weniger  beteiligen.    Die  Finger  schwingen  in  ihren 
Wurzelgelenken.    Man  lege  z.  B.  (Fig.  48)  die  völlig  erschlaffte  Hand 
auf  den    losen  Daumen  (c"'^)   und   lasse  sie  im  Handgelenk  lose  und 
leicht    wippen.      Darauf   versuche    man,    während    Arm    und    Hand 
auf  und  nieder  wippen  (schwingen),  die  Finger  wie  zufällig  in  ihren 
Wurzelgelenken  leicht  nach  vorn  zu  schleudern  und  mitwippen  zu  lassen. 
Wird    der  Fingerschleuderwurf   richtig,    d.  h.    lose    und  frei  ge- 
macht, so  gleichen  die  schlenkernden,  wippenden  Finger  schwingenden 
„Keulchen".    Sie  schnellen  pfeilartig  empor  und  fallen  locker  wie  kleine 
„Trommelstöckchen"  auf  die  Tasten  auf    Die  Streck  schleuderung  ist 
dabei  stärker  aktiv  und  erfordert  daher  eine  grössere  Übung  als  die 
Beugebewegung,    das  Fallenlassen  der  Eigenschwere  der  Hand  und 
der  Finger.**)     Bei  diesem  Fallenlassen  sollen  Hand  und  Finger  an- 
fänglich (bei  der  Übung)  gleichsam  wie  tot  sein.    In  diesem  toten 
„Fallen"  liegt  das  Geheimnis  der  völligen  Entspannung.    Das  Empor- 
schwingen   (Strecken)    der    Finger    hat    jedoch     ebenfalls     leicht, 
mühelos  und  schnell  zu  geschehen.     Die  Finger  sind  anfangs  besser 
nicht  zu  krümmen,  sondern  langgestreckt  zu  halten  und  geradeaus 
hoch    zu    werfen.      Es    ist    keineswegs    ein    Vorteil,    die    Finger    in 


*)  Die  Mitwirkung  der  Schulter  ist  keineswegs  unumgänglich  notwendig.  Sie 
tritt  nur  dann  ein,  wenn  der  Arm  und  die  Hand  beim  Fingerspiel  leicht  mitschwingen 
(vibrieren).  Es  kommt  selbstverständlich  in  der  Praxis  ebenso  oft  vor,  dass  wir 
die  Finger  auch  ohne  Arm-  und  Schulterbeteiligung  oder  doch  mit  nur  ge- 
ringer Armbewegung  gebrauchen, 

**)  Dies  lässt  sich  sehr  leicht  erkennen,  wenn  wir  z.  B.  die  linke  Hand  schlaff 
auf  einen  Tisch  legen  und  ihre  Finger  mit  der  Rechten  emporheben  und  zurück- 
schnellen lassen.     Die  Finger  „scheppern"   und   fallen   wie  von  selbst  zurück. 
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Fig.  48.     (Originaizeichnung.) 


Fig.  49.     (Originaizeichnung.) 

Graphisclie  Darstellung  des  losen  Fingerwurfes. 

Seitenansichten  einer  natürlich-schwingenden  Hand  mit  wippenden  Fingern. 

^'^'^^'    FtL^kfj.^^l-'^"/  ''TiPwrS^''"  «='>•    ^^'  Handgelenk  H  ist  leicht  ge- 
streckt oder  tiefgestellt  (Tiefposition),  der  Arm  etwas  gesenkt. 

^"''ti^gerwJrff*  ^"^^"P"""^'«   ''"  Fingerspitzen   nach   dem    Streckwarf  (Lang- 

''~*V^^ra''i'  ""T"''    Kurvenbahn   der  Fingerspitzen  bei  der  niederfallenden,    an- 
schlagenden Bewegung  der  Finger. 

Fig.  49.     Dieselbe  Ha^^^  in  der  gleichen  Stellung  mit  hochgestelltem  Bandgelenk 
(Hochposition)  und  etwas  erhobenem  Arm. 
Alle  vier  Finger  in  gestreckter  Stellung  nach  der  Hochschlenderung. 
a— ai,  b— bi:  Kurvenbahn  der  Fingerspitzen, 
a—ß:  projizierte  Stellung  der  Finger  nach  dem  Falle  der  Finger  auf  die  Tasten. 
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strenger  Krümmung  (Beugungslage)  zum  Spielen  zu  erziehen.  Nur 
aus  der  zwanglosen  Haltung  der  Hand  und  der  natürlichen  Beuge- 
stellung der  leicht  gestreckten  Finger  lassen  sich  diese  frei 
schwingend  „bilden".  Wer  über  den  Langfingerschwung  (natür- 
liche Streckung — Beugung)  verfügt,  kann  ohne  Not  und  Gefahr  auch 
„gekrümmt"  spielen,  aber  nicht  umgekehrt.  Wir  haben  wenigstens 
oft  (zumal  bei  methodisch  Verdorbenen)  gefunden,  dass  durch  die 
Krümmungslage  die  Finger  gelähmt  und  am  freien  Mitschwingen 
gehindert  waren. 

Die  wippende,  schnellende  Bewegung  der  Hand  im  Handgelenk 
ist  notwendig,  um  keinerlei  Versteifung  der  Finger  aufkommen  zu 
lassen.  Die  eigentliche  tonerzeugende  Anschlagsbewegung  ist  immer 
mit  der  Handsenkung  oder  Handhebung  verbunden,  d.  h.  im  Augen- 
blick, wo  der  geschwungene  Finger  auffällt,  schwingt  die  Hand  im 
Tief-  oder  Hochschwung  mit.  Wird  die  Hand  von  unten  nach  oben 
(auf  das  hohe  Handgelenk)  geworfen,  ist  mehr  die  Unterarmstreckung 
beteiligt.  Der  Arm  wirft  die  geschwungene  Hand  nebst  schwingenden 
Fingern  im  Streckschwung  nach  vorn  auf  die  Tastatur.  Bei  allen 
diesen  Schwingungen  dürfen  Hand  und  Finger  nicht  gehalten  werden. 
Wo  und  wie  die  Finger  auch  immer  anschlagen  und  sich  schwingend 
bewegen,  sie  dürfen  nicht  still  stehen  oder  in  der  Luft  gehalten 
und  versteift  werden.  Sowohl  das  Emporschwingen  wie  das  Fallen- 
lassen und  Aufwerfen  der  Finger  hat  „zügig",  ununterbrochen  und 
in  einem  Augenblick  zu  geschehen.  Dies  ist  eines  der  vielen  Kriterien 
zwischen  alter  und  neuer  Anschauung. 

2.  Bei  den  Stossbewegungen  des  Armes  und  der  Hand 
werden  die  Finger  eigentUch  wenig  gehoben.  Ihre  Streckung — 
Beugung  ist  so  minimal,  dass  sie  kaum  zu  sehen  ist.  Den  Fingern 
fällt  hier  mehr  die  Aufgabe  zu,  den  Stoss  aufzufangen,  bzw.  das  Ge- 
wicht zu  stützen.  Besonders  bei  den  passiven  Zitterbewegungen  der 
Hand  mittels  Unterarmstreckung  werden  sie  kaum  gehoben.  Sie 
liegen  mit  den  Spitzen  auf  den  Tasten  auf  und  drücken  dieselben 
im  Augenblick  der  Armstreckung  und  Handsenkung  zusammen  mit 
der  Hand  hinunter. 

3.  Hiervon  völlig  verschieden  ist  die  Bewegung  bei  den  Schlag- 
bewegungen. Hier  müssen  die  Finger  oft  (zumal  bei  Forte-Skalen 
und  in  der  bravourösen  Technik)  etwas  höher  geworfen  (gestreckt) 
werden,  doch  so,  dass  ihnen  immer  noch  eine  gewisse  Elastizität 
und  Beweglichkeit  innewohnt.  Es  ist,  wie  wir  verschiedentlich  betont 
haben,  völlig  verkehrt,  sie  bis  zur  äusserst  möglichen  Grenze  zurück- 
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zubiegen  oder  zu  überstrecken,  oder  sie  gar  dauernd  in  dieser 
Überstreckung  und  Versteifung  zu  belassen  (Fig.  50  a  u.  b).  Würden 
wir  dies  tun ,  so  würden  wir  die  Muskeln  der  Finger  viel  zu  sehr 
anstrengen  und  daher  schnellstens  ermüden. 

Nun  aber  das  Wichtigste :  Wo  auch  immer  die  Finger  sich 
höher  strecken  und  unter  stärkerer  Spannung  die  Tasten  anschlagen, 
immer  soll  der  Anschlag  selbst  mit  der  Schlagbewegung  der 
Hand,  bzw.  des  Unterarmes  oder  des  ganzen  Armes 
verbunden  sein.  Es  bleibt  immer  der  Grundsatz  bestehen :  Über- 
steigt die  geforderte  Kraft  die  Grenzen  der  muskulären  Leistungs- 
fähigkeit der  Finger,  so  bleiben  uns  nur  die  Heranziehung  und 
Ausnutzung  der  Kräfte  der  übergeordneten  Hebel  übrig. 
Die  Fingerkraft  wird  verstärkt  durch  die  Schwungkraft,  bzw.  Schlag- 
kraft der  Hand,  des  Unterarmes  und  des  ganzen  Armes.  Die  Finger- 
kräfte sind  viel  zu  schwach,  allein  und  aus  sich  heraus  die  nötige 
Kraft  und  Ausdauer  beim  Anschlagen  einer  Taste  zu  entwickeln.  Es  ist 
viel  zweckmässiger  und  vernünftiger,  wie  wir  im  Abschnitt  „Spielkräfte" 
dargetan  haben,  die  Kräfte  richtig  zu  verteilen  und  die  Fingerkräfte 
je  nach  den  dynamischen  Erfordernissen  mit  denjenigen  der  über- 
geordneten Hebelwerke  zu  verbinden.  Die  aktive  Schlagkraft 
der  Finger  ist  also  ebenfalls  i  mmer  v  ermisch  t  mitder 
Schwung-,  Wurf-  und  Schlagkraft  des  Armes  und  der 
Hand*).  Isolierte  Hubbewegungen  versteifter  Finger  ohne 
Beteiligung  der  Hand  und  des  Armes  sind  und  bleiben  etwas  Un- 
natürliches. Anstatt  nämlich  die  Reibung  zu  vermindern,  vermehren 
sie  vielmehr  dieselbe  und  führen  infolgedessen  zu  Ermüdungen  aller  Art. 

Die  Schlagbewegungen  sind  jedoch  mit  Vorsicht  anzuwenden. 
Dieselben  wie  ehedem  als  Norm  für  die  täglichen  Übungsformen 
hinzustellen,  geht  keinesfalls  an;  denn  sie  strengen  die  Muskeln 
viel  zu  sehr  an.  Überdies  sollten  sie  nur  dann  gelehrt  und  geübt 
werden,  wenn  die  Muskeln  und  Gelenke  des  Armes  und  der  Hand 
entspannt  und  erschlafft  genug  sind ,  um  derartige ,  oft  ermüdende, 
Bewegungen  des  häufigeren  ohne  Gefahr  anwenden  zu  dürfen.  Wir 
können  nur  wiederholen,  dass  alle  übertriebenen  Hubbewegungen  der 
Finger  von  grosser  aktiver  Dauerspannung  eher  schädlich  als  nützlich 
sind.  Jede  solcher  übermässigen  aktiven  Hebelstellungen  hemmt 
ausserdem    die  Geschwindigkeit   und  ist  mit  grossem  Zeitverlust  ver- 


*)  Dies,  ebenso  wie  die  Schleuderung  der  Finger  in  Verbindung  mit  den 
Rollbewegungen  des  Armes,  ist  völlig  neu  und  vor  uns  nicht  erkannt  worden. 
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knüpft.  Der  „gespannte  Büchsenhahn"  (Fig.  50 a,  die  überstreckte 
Stellung  a^)  ist  und  bleibt,  als  Norm  betrachtet,  eine  lebendige 
Karrikatur  jeder  natürlichen   Fingerbewegung. 


Flg.  .'JOa.     fOriginalzeichnung.) 
Graphische  Darstellung  der  losen  Fingerstreckung. 

a — a, — a., — a, :    Schema  vier  verschiedener  Stellungen  des  2.  Fingers.     Die  Stellung  a,    etwa  in 
der  Fortsetzung  der  Achse  M  A  der  Mittelachse  ist  die  äusserste  Erhebung  des 
Fingers  hei  der  natürlichen  Streckung. 
Die  überstreckte  Stellung  aj  ist  für  gewöhnlich  nicht  gut. 


Fig.  50b.     (Originalzeichnung.) 

Graphische  Darstellung  der  früher  üblichen  starken  tjberstreckung  der  Finger.    Im  allgoraeinea 

(zumal  für  das  kraftvolle  und  ausdauernde  Spiel")  nicht  gut. 

.[.  Ebenso  wie  mit  der  Längsschwingung  oder  der  Stoss-  und 
Schlagkraft  kann  sich  die  Fingerschleuderung  auch  mit  den  Roll- 
bewegungen  des  Armes  und  der  Hand  verbinden.  Die  Rollung 
der  Hand  mit  dem  losen  Wurf  der  Finger  vereinigt  gibt  den  Finger- 
bewegungen etwas  ausserordentlich  Leichtes    und  Müheloses.     Diese 
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Kombination   führt  zu  den  höchsten  Geschwindigkeiten   des  virtuosen 
Spieles.     Besonders  wertvoll  sind  hierbei 

die  passiven  Daumen-  oder  Ballenrollungen. 

Es  sind  dies  Schüttelbewegungen  des  Daumens,  welche  durch 
eine  Verbindung  der  ihm  möglichen  kreisförmigen  Drehungen  mit 
der  UnterarmroUung,  bzw.  OberarraroUung  entstehen.  Ihr  Ursprung 
ist  bis  zur  Schulter-  und  Rückenmuskulatur  hinauf  zu  verfolgen.  Ihr 
Wert  liegt  in  der  staunenswerten  Geschwindigkeit,  Mühelosigkeit  und 
Ausdauer,  mit  welcher  der  ganze  Ballen  um  eine  schräg  zur  Längs- 
achse des  Unterarmes  zu  denkende  Achse  „gerollt"  wird.  Die  Roll- 
zitterbewegung kann  so  schnell  ausgeführt  werden,  dass  man  das 
Daumenglied  kaum  mehr  zu  sehen  vermag.  Die  Daumenbewegungen 
selbst  sind  dabei  fast  völlig  passiv.  Der  Ballen  wird  von  der 
Unterarm-  und  Oberarmrollung  (aus  der  Schulter)  in  eine  kreisförmige 
Schleuderung  versetzt.  Da  die  Bewegung  kaum  ermüdet  und  die 
höchsten  Geschwindigkeiten  gestattet,  leistet  sie  uns  bei  vielen  Spiel- 
forraen,  besonders  im  virtuosen  Spiel,  die  allergrössten  Dienste  (siehe 
„Praktischer  Teil"). 

5.  Die  höchste  Passivität  erreichen  die  Fingerbewegungen  wohl 
bei  den  Schiebe-  und  Gleitbewegungen;  denn  hier  tut  der 
Arm  eigentlich  alles.  Die  Hand  wird  passiv  in  die  Tasten 
gelegt  und  weiter  geschoben.  Oder  sie  gleitet  über  fixierte  Finger- 
spitzen auf  der  Tastatur  hin  und  her.  Die  Finger  bewegen  sich  fast 
unmerklich.  Sie  werden  im  Augenblick,  wenn  sie  sich  in  die 
Tasten  niedersenken  oder  richtiger,  wenn  sie  in  die  Tasten  gesenkt 
werden,  durch  den  Arm-  und  Handdruck  in  ihren  Grundgelenken 
ein  ganz  klein  wenig,  und  zwar  passiv  gestreckt. 

6.  Wir  müssen  schliesslich  noch  die  neben  den  schwingenden 
und  rollenden  Bewegungen  am  häufigsten  vorkommenden,  allbekannten 

Druckbewegungen 

beim  Druck-  und  Gewichtspiel  zusammenfassend  betrachten. 

Beim  Fingerdruck  macht  der  Finger  eine  ganz  kleine  Beugung — 
Streckung.  Der  stark  gebeugte,  runde  Finger  drückt  mit  der  Spitze 
(Kuppe),  ohne  dass  der  Finger  dabei  von  der  Taste  gehoben 
(::=  gestreckt)  wird,  den  Tastenhebel  hinunter  und  kehrt  mit  diesem 
in  seine  Ruhestellung  zurück. 

Beim  Handdruck  senkt  sich  die  Hand  unter  das  Niveau  der 
Tastatur.  Sie  wird  mittels  Unterarmstreckung  im  Handgelenk  ge- 
streckt. 
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Beim  Unterarmdruck  wird  der  Oberarm  gesenkt,  wodurch 
der  Druck  erheblich  stärker  wird. 

Beim  Druck  des  ganzen  Armes  (sog.  „S  chult  er  druck") 
senkt  sich  der  ganze  Arm  im  Schultergelenk,  wobei  das  Schulterblatt 
entweder  mit  nach  unten  gezogen  oder  hoch  gehoben  wird.  In 
letzterem  Falle  entsteht  die 

Armstützung, 

das  Sichaufstemmen  des  ganzen  Armes  auf  die  Tastatur,  wobei  wir 
die  grösste  Schulterkraft  entfalten  können. 

Die  Druckbewegungen  der  grossen  Hebel  sind  stets  aktive  Be- 
wegungen. Die  Druckkraft  der  kleineren  Hebel  tritt  meistens  in 
Verbindung  mit  der  Druckkraft  der  grösseren  Hebel  auf.  Und  zwar 
ist  fast  stets  die  Druckkraft  der  Finger  mit  der  Druckkraft  der 
Hand,  die  Druckkraft  des  Unterarmes  mit  der  Druckkraft  des  ganzen 
Armes  verbunden.  Die  Druckbewegungen  kommen  auch  in  reicher 
Mischung  und  Abwechselung  mit  den  schwingenden  und  rollenden 
Bewegungen  vor. 

Die  gleichzeitigen  Druckbewegungen  mehrerer  Finger 
führen  zu  der  sog. 

Grifftechnik, 

unter  welcher  alle  Terzen-,  Sexten-,  Oktaven-  und  Akkord- 
griffe mit  ihren  mannigfaltigsten  Formen  und  Varianten  zu  be- 
greifen sind. 

Sind  Finger  und  Hand  entspannt  und  lose,  und  werden  sie 
mittels  Senkung  (Streckung)  des  Unterarmes  oder  des  ganzen  Armes 
in  die  Tasten  hineingedrückt  (wie  z.B.  bei  allen  schiebenden 
und  gleitenden  Bewegungen),  so  sind  ihre  Bewegungen  als 

passive  Druckbewegungen 

anzusehen.  Unter  diese  fallen  die  meisten  Bewegungen  bei  Ver- 
wendung der  Passivbelastung  und  GewichtsroUung.  Wird  dagegen 
der  Druck  von  den  Fingermuskeln  oder  Handmuskeln  in  der  Haupt- 
sache allein,  ohne  Beteiligung  oder  doch  mit  nur  geringer  Be- 
teiligung der  Armmuskeln  ausgeübt,  so  sind  die  Bewegungen  der 
Finger  und  der  Hände 

aktive  Druckbewegungen. 

Welche    von    beiden    Formen    die    wertvollere    ist,    bedarf  nach 

unseren  Erklärungen  der  „aktiven"  und  „passiven"  Bewegungen  keines 

Beweises  mehr.  Solange  wir  mit  den  mehr  passiven  Druckbewegungen 

der  Finger  und  Hände,  wie  sie  beim  Gewichtspiel  angewendet  werden, 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  10 
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auskommen,  um  so  besser.  Sie  sind  viel  müheloser,  leichter  und  aus- 
dauernder. Für  die  aktiven  Druckbewegungen  gilt  ebenfalls  das 
Prinzip  von  der  Entlastung  der  kleineren  Hebelkräfte.  Wir  müssen 
bei  allen  Druckbewegungen  stets  darauf  achten,  dass  wir  die  Haupt- 
arbeit den  stärkeren  und  ausdauernden  Hebelkräften  des  Unter-  und 
Oberarmes,  bzw.  den  Muskeln  der  Schulter  und  des  Rückens  über- 
tragen. Das  heisst  also  praktisch,  dass,  wenn  die  Anforderungen 
die  Leistungsfähigkeit  der  Finger-Druckkraft  übersteigen,  die  Druckkraft 
der  Hand  für  sie  eintritt,  bzw.  sich  mit  ihr  verbindet,  und  dass,  wenn 
die  Druckkraft  der  Hand  nicht  ausreicht,  diejenige  des  Unterarmes 
oder  des  ganzen  Armes  bis  zur  Schulter  hinauf  herangezogen  werden 
muss.  Die  kleineren  Hebel  sind  viel  zu  schwach  und  ermüden  viel 
zu  schnell.  Für  alle  stärkeren  und  ausdauernden  Druckbewegungen 
sind  sie  kaum  zu  gebrauchen.  Die  einseitige  Ausbildung  der 
überaus  anstrengenden,  absoluten  Druckkraft  der  Finger  und  Hände 
bis  zur  äussersten  Grenze  ihrer  Leistungsfähigkeit,  ohne  Anteilnahme 
des  Armes,  der  Schulter  und  des  Rückens,  die  im  verflossenen  Jahr- 
hundert in  hoher  Blüte  stand  und  der  „Methodik"  wie  der  „Praxis" 
in  gleicher  Weise  zum  Verhängnis  wurde,  ist  unter  allen  Umständen 
fehlerhaft.  (Über  das  Verhältnis  der  „Druckkraft"  zur  „Schwerkraft" 
vergleiche  den  früheren  Abschnitt:  „Spielkräfte".) 
Praktisch  können  wir  nach  allem  sagen : 

Die  Druckkraft  der  Finger  ist  für   die   leichteren,  müheloseren 
Spielarten  (jeu  perle,  leggiero  etc.). 

Die    Druckkraft    der  Hand    und    des  Unterarmes    ist    mehr    für 
Spielformen  von  mittlerem  Stärkegrad. 

Die  Druckkraft    des   ganzen  Armes   ist    für  alle  Spielformen  in 

allen  Stärkegraden. 
Von  grösster  Bedeutung  sind  die  leichten  Druckbewegungen 
der  Finger  und  der  Hand  für  die  Geschwindigkeit.  Zumal  in 
Verbindung  mit  den  Rollbewegungen  erreichen  wir  mit  den  kleinen 
und  kleinsten  Druckbewegungen  der  Finger  die  höchsten  Schnellig- 
keitsfolgen. 

Gegenüber  den  schwingenden  und  rollenden,  sowie  vor  allem 
gegenüber  allen  stoss-  und  schlagförmigen  Bewegungen  haben  die 
Druckbewegungen  noch  den  Vorteil ,  dass  bei  ihnen  die  Neben- 
geräusche beim  Anschlag,  die  z.B.  beim  „Stoss"  und  „Schlag"  oft 
sehr  bedeutend  zu  hören  sind,  völlig  ausgemerzt  werden  können. 

Man  hüte  sich  nur  vor  üb  ermäss  igem  Druck  und  zulange 
währendem    Druck    (D  au  er  d  ruck).     Beides    ist    gefährlich   und 
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kann  Muskeln  und  Nerven  schädlich  werden.  Ganz  verkehrt 
ist  der  sog.  Nachdruck.  Aus  der  später,' noch  des  näheren  zu 
erklärenden  mechanischen  Struktur  des  Instrumentes  ergibt  sich  von 
selbst  die  Zwecklos'igkeit  des  Nachdruckes  mit  starker  Fingerkraft 
(sog.  ,, Pressdruckes").  Ist  der  Satz,  dass  nach  dem  Anschlag  jede 
weitere  Beeinflussung  des  Tones  aufhört,  richtig  (und  er  ist  richtig), 
so  ist  es  überflüssig,  die  Taste  noch  länger  unter  starkem  Fingerdruck 
zu  halten ,  sie  krampfhaft  zu  pressen  und  niederzuhalten.  Darum 
fort  mit  dem  kraftraubenden  und  ermüdenden  Dauerdruck  und  dem 
törichten  „N  a  c  h"  drücken,  wo  es  doch  nichts  mehr  zu  „drücken"  gibt! 

Man  vergesse  nie,  dass  jeder  aktive  Druck  (ebenso  wie  jede 
Belastung)  in  dem  Augenblick  aufgehoben  oder  abgelöst  werden 
muss,  wo  wir  seiner  nicht  mehr  bedürfen. 

7.  Als  letzte  Gruppe  bleiben  uns  noch  die  kleinen  Beuge-  und 
Streckbewegungen  der  ersten  beiden  Fingerglieder  in  den 
Mittelgelenken  bei  der  sog.  Repe ti ti onstechni  k,  d.  h.  den 
schnellen  und  schnellsten  Fingerwechselungen  bei  der  Bebung  einer 
Taste,  übrig.  Die  Finger  gleiten  von  der  Taste  ab,  indem  sie  sich 
nach  der  Hohlhand  zu  stark  beugen  oder  krümmen  und  schnellstens 
wieder  strecken.  Die  Bewegungen  müssen  äusserst  leicht  und  lose, 
mit  geringst  möglicher  Kraft  und  Druck,  ausgeführt  werden,  wenn 
sie  nicht  zu  Ermüdungen  und  Zerrungen  der  Sehnen  und  Bänder 
innerhalb  der  Hohlhand  führen  sollen.  Wir  empfehlen  daher,  bei 
dieser  Technik  stets  das  passive  Handvibrato,  bzw.  die  Rollzitter- 
bewegung der  Hand  mitwirken  zu  lassen. 

4.    Gleichförmigkeit  und  Ungleichförmigkeit  der  Spiel- 
be^vegungen. 

Die  Hände  sind  symmetrisch  gebaut.  Bezeichnet  man  die  Seite 
nach  dem  Daumen  hin  als  die  Innenseite  und  die  Seite  nach  dem  5.  Finger 
hin  als  die  Aussenseite,  so  ist  das  Auseinanderfallen,  -laufen,  -gleiten, 
-springen  beider  Hände  nach  der  äusseren  Seite  hin  divergent  (diver- 
gentes Spiel),  das  Zusammenfallen,  -gleiten,  -laufen,  -springen  der 
Finger  und  Hände  nach  der  Innenseite  hin  konvergent  zu  nennen 
(konvergentes  Spiel). 

Divergent  sind  also  alle  entgegengesetzten  Bewegungen,  z.B. 
die  Tonleiter  in  Gegenbewegung  nach  aussen  (R.  Hand  nach  rechts, 
L.  Hand  nach  links). 

Konvergent  sind  alle  zusammenlaufenden,  bzw.  sich  kreuzenden 

10* 
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beweguTigeii,  z.  B.  die  Tonleiter  beider  Hände  nach  innen  (R.  Hand 
nach  links,  L.   Hand  nach  rechts). 

Hierzu  kommen  die  parallelen  oder  gleichlaufenden 
Bewegungen : 

Rechte  Hand  nach  rechts  —  linke  Hand  nach  rechts  oder: 

Rechte  Hand   nach    links    —  linke  Hand  nach  links. 

Alle  Bewegungen  im  Sinne  der  Divergenz  entsprechen  den  natür- 
lichen Greifbewegungen  der  Hand.  Das  ganze  Spiel  nach  den  beiden 
Aussenseiten  hin,  bei  der  rechten  Hand  alle  Wendungen  und 
Drehungen  nach  rechts  (im  Zuge  des  Schraubenziehers  und  im  Sinne 
des  Uhrzeigers)  und  bei  der  linken  Hand  die  entsprechenden 
Wendungen  nach  links,  werden  den  Händen  leicht,  da  sie  von  klein 
auf  und  tagtäglich  gewöhnt  sind,  nach  aussen  zu  greifen,  zu  halten, 
sich  zu  drehen  und  zu  wenden.  Ebenso  fällt  uns  das  Spiel  nach  den 
beiden  Innenseiten  hin  (in  entgegengesetztem  Zuge  des  Schrauben- 
ziehers für  die  rechte  und  im  gleichen  Zuge  für  die  linke  Hand) 
nicht  schwer,  wenn  es  uns  auch  anfangs  ungewohnt  vorkommt. 

Dagegen  sind  die  gemischten  oder  gleichlaufenden  (paral- 
lelen) Bewegungen  schwerer  als  die  symmetrischen,  weil  ungleich- 
artige Finger  und  Muskelgruppen  dabei  beteiligt  sind. 

Es  korrespondieren  bei  den  symmetrischen  Bewegungen  stets  die 
gleichen  Finger  (R.  H.  i.  2.  3.  4,  5.  und  L.  H.  i.  2.  3.  4.  5.  und 
umgekehrt),  bei  den  parallelen  oder  asymmetrischen  Bewegungen  aber 
die  ungleichen  Finger  (R.  H.   i.  2.  3.  4.  5.  und  L.  H.  5.  4.  3.  2.  i.). 

Das  Spiel  der  Hände  in  derselben  Ebene  ergäbe  daher 
folgende  Bewegungsmöglichkeiten: 

1.  Spiel  beider  Hände  nach  aussen, 

2.  Spiel  beider  Hände  nach  innen  oder 

3.  Spiel  einer  Hand  nach  aussen  und  der  anderen  nach 
innen.  Die  Schwierigkeit  der  letzteren  Formen  liegt  darin,  dass  wir 
erst  lernen  müssen,  ungleichartige  Finger  (und  ihre  Muskelgruppen) 
zusammen  zu  bewegen  und  einzuordnen. 

Was  gemeint  ist,  beweisen  die  bekannten  Scherzspiele:  Man 
beschreibt  mit  einem  Fuss  einen  Kreis  und  mit  der  Hand  einen 
Gegenkreis,  oder  man  wickelt  eine  Hand  um  die  andere  in  parallelen 
Gegenkreisen,  oder  man  zieht  mit  den  beiden  Zeigefingern  von  einem 
Punkte  aus  Gegenkreise  usw. 

Ein  ähnliches  Spiel  widriger  Gegensätze  weist  das  Klavier- 
spiel auf. 


m 


Die  G  egensätzlichkeit  der  Bewegungen  fuhrt  zu  den 
schwierigsten  Verwickelungen. 

Die  Bewegungen  der  Finger  sind  z.  B.: 

1.  Gleichartig   divergent  (gleiche   Finger  —  gleiche  Bewegung). 

2.  Ungleichartig  divergent  (gleiche  Finger  —  ungleiche,  gegen- 
sätzliche Bewegung). 

3.  Gleichartig    konvergent    (korrespondierende    Finger,    gleiche 
Bewegung). 

4.  ungleichartig  konvergent  (korrespondierende  Finger  in  Gegen- 
bewegung). 

Dazu  kommen  noch: 

5.  Die  ungewohnten  parallelen  Bewegungen. 

6.  Gegensätzliche  Handbewegungen. 

7.  Gegensätzliche  Unter-  und  Oberarmbewegungen. 

Je  nachdem  alle  diese  Bewegungen  in  wagerechter  Richtung 
(nach  rechts  und  links,  oder  in  die  Tasten  hinein  und  hinaus)  oder 
in  senkrechter  Richtung  (Auf-  und  Niederbewegung)  ausgeführt 
werden,  ergeben  sich  Kombinationen  schwierigster  Art. 

Das  ganze  Geheimnis,  weshalb  das  polyphone  Spiel,  so  erziehe- 
risch auf  die  Unabhängigkeit  der  Hände  wirkt,  hegt  einfach  in 
dem  asymmetrischen  Charakter  eines  polyphonen  Satzes,  in  welchem, 
unbekümmert  um  die  Gewohnheit  der  Hände  und  Finger,  und 
ohne  Rücksicht  auf  Bequemlichkeit  der  Lage  oder  Schwierigkeit 
der  natürhchen  Ausführung,  die  einzelnen  Stimmen  den  kontra- 
punktischen Gesetzen  gemäss  selbständig  durchgeführt  werden.  Diese 
selbständige  Führung  der  Stimmen  ignoriert  oft  völlig  die  Symmetrie 
der  Hände.  Die  geringste  Übung  aber  im  Sinne  der  Parallehtät  und 
Asymmetrie  fördert  die  Unabhängigkeit  der  Hände. 

Als    ein    klassisches    Beispiel    für    parallele    und    gegensätzliche 
Konstruktion  kann  z.  B.  das  Präludium  No.  2,  B.  i   des  „Wohltempe- 
rierten Klaviers"  von  Bach  gelten: 
12. 

ÄJ/egro  y/vact. 


Die  Rollung  des  ersten  und  neunten  Sechzehntels  c^  :  c-,  c"  :  c* 
usw.,  nach  der  Aussenseite  (Kleinfingerseite)  hin,  ist  divergent,  die 
Rollungen    nach    der    Innenseite    (Daumenseite)    hin    sind    aber    kon- 
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vergent.  Erstere  Bewegungen  sind,  abgesehen  von  den  unangenehmen 
Treffpunkten  und  dem  Aufsetzen  der  fünften  Finger  auf  die  Ober- 
tasten, leicht,  letztere  aber  weitaus  schwerer,  weil  die  Bewegungen 
der  Finger  i  und  2  in  beiden  Händen  niemals  zusammenfallen.  (Es 
trifft  immer  der  2.  Finger  der  rechten  Hand  mit  dem  i.  der  linken 
Hand  zusammen  und  umgekehrt.) 

Der  Grund  für  die  Schwierigkeit  solcher  und  ähnlicher  Bewegungen 
ist  darin  zu  suchen,  dass  wir  anfangs,  wann  wir  kaum  fähig  sind, 
gleiche  Bewegungen  der  Hände  und  Finger  exakt  auszuführen,  erst 
lernen  müssen,  Parallelbewegungen  ungleicher  Finger  zu  kontrollieren. 

Während  bei  der  divergierenden  Tonleiter  und  allen  ähnlichen 
Bewegungen  der  alte  Grundsatz  herrscht :  „Man  sehe  nur  auf  eine 
Hand,  die  andere  geht  von  selbst  mit",  so  fordern  alle  parallelen 
Bewegungen  eine  doppelte  Aufmerksamkeit. 

Alle  divergenten  Bewegungen  der  Arme  und  Hände  (vom  Körper- 
zentrum fort)  sind  überdies  schwächer  als  die  konvergenten  Bewegungen 
(zum  Körperzentrum  zu) ,  weil  die  anziehenden  Muskelgruppen  (Ad- 
duktoren)  kräftiger  sind  als  die  abziehenden  (Abduktoren).  Hierauf 
beruht  auch  die  eigentümliche  Erscheinung ,  dass  die  Innen- 
rollungen  bei  Tonleitern  so  leicht  auszuführen  sind,  die  Aussen- 
rollungen  aber  der  Hand  so  schwer  fallen. 

Da  im  natürlichen  Spiel  alle  Bewegungen  gemischt  sind,  so  sind 
Hand-,  Ober-  und  Unterarmbewegungen  kaum  zu  trennen.  Es  braucht 
wohl  auch  nicht  besonders  betont  zu  werden,  dass  die  Gegensätzlich- 
keit der  Bewegung  naturgemäss  nur  unter  dem  Gesichtspunkt  der 
Gleichzeitigkeit  ihrer  Ausführung  zu  verstehen  ist. 

Gegensätze  der  Hand-  und  Armbewegungen. 

1.  Beide  Hände  gleiten,    springen,    fallen,    greifen  nach  rechts, 

2.  beide  Hände  desgleichen   nach   links, 

3.  eine  Hand   gleitet  usw.  in  die  Tasten 
hinein,  die  andere  rutscht  gleichzeitig    Linke 
aus  den  Tasten  heraus  (vergl.  Fig.  51), 

4.  eine  Hand  hebt  sich,  die  andere  fällt,  |  Rechte 
und    umgekehrt    (Gegenbewegung    in 

Fig.  51. 

senkrechter  Richtung), 

5.  eine    Hand    spielt   in    hoher   Stellung   (mit  hohem  Gelenk), 
die  andere  in  tiefer  Lage  (mit  hängendem  Gelenk), 

6.  eine    Hand   wird  von    unten    nach   oben  aufgesetzt  oder  auf- 


/  I 
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geschoben,  die  andere  sinkt  ins  Gelenk   hinein   (unterhalb  der 
Tastatur), 

7.  eine  Hand  kreuzt  die  andere  oder  steht  über  der  anderen, 

8.  ein    Unterarm    rollt    in    der    entgegengesetzten    Richtung    des 
anderen, 

9.  beide    Arme    schwingen,    fallen,    springen    usw.    nach    rechts 
oder  hnks  (Gegenbewegungen  in  wagerechter  Richtung). 

Mit  diesen,  mehr  bewegungsmässigen,  spielerischen  Gegensätzen 
verbinden  sich  nun  noch  in  der  Praxis  selbst  die  mannigfaltigsten 
Gegensätze  der  musikalischen  Ausdrucksmittel  und  Spielarten, 
als  da  sind : 

1.  Gegensätze  der  Anschlags  formen  und  Spielarten, 

a)  eine  Hand  spielt  non-legato,  die  andere  legato, 

b)  eine  Hand  spielt  legato  oder  non-legato,  die  andere  staccato. 

2.  Gegensätze    der  Extensität  oder  Intensität  des  Tones, 

a)  eine  Hand  singt,  die  andere  begleitet, 

b)  beide  Hände    singen    (polyphones,    zwei-,    drei-    und   mehr- 
stimmiges Spiel). 

.3.  Gegensätze    der    Schwere    und    des    Druckes    (dynamischer 
Gegensatz), 

a)  eine  Hand  spielt  in  einem  anderen  Stärkegrade  als  die  andere 
(z.  B.  rechte  Hand  /orie  —  linke  Hand  piano), 

b)  eine  Hand  nimmt  im  Stärkegrade  zu  (crescendo),  die  andere 
ab  (diminuendo). 

4.  Gegensätze  der  Geschwindigkeit  (agogischer  Kontrast),  z.  B. 
eine  Hand  läuft,  die  andere  schreitet,  eine  acceleriert,  die  andere 
ritardiert. 

5.  Gegensätze  der  Masse  und  Zeitwerte  (metrischer,  rhythmischer 
Kontrast),  z.  B.  eine  Hand  schreitet,  läuft,  rollt,  springt  in  anderen 
Werten  als  die  andere  (vergl.  alle  synkopierten  Formen). 

Das  ist  das  Wichtigste  und  Auffälligste.  Obgleich  die  Anzahl 
der  verschiedenen  Bewegungen  keineswegs  unendlich,  sondern  wohl 
begrenzt  ist,  können  wir  die  Fülle  und  Mannigfaltigkeit  der  Be- 
wegungsformen   und    ihrer  Varianten    hier  nur  annähernd  entwickeln. 

Man  verwechsele  diese  gegensätzlichen  Bewegungs formen  in 
technischem  Sinne  nicht  mit  den  gegensätzlichen  musikalischen 
Formen. 

Die  Übung  im  Sinne  der  Parallelität  und  Asymmetrie  der  Be- 
wegungen ,    wie    im    Sinne    der    konträren    Bewegungen    ist    für    das 
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Studium  insofern  von  besonderer  Bedeutung,  als  dadurch  die 
geistige  Bewegungsfähigkeit  innerhalb  beider  Gehirnhälften  geübt 
und  geschult  wird.  Der  grosse  Gewinn  an  neuen  assoziativen  Ele- 
menten ist  gar  nicht  hoch  genug  anzuschlagen ;  denn  er  bedeutet  eine 
Mehrung  und  Stärkung  der  Selbständigkeit  und  Unabhängigkeit  der 
linksseitigen  wie  rechtsseitigen  Nervenzentren  und  Muskelgruppen. 
Die  zur  Kontrolle  gegensätzlicher  Bewegungen  erforderliche,  hohe 
geistige  Konzentration  und  Aufmerksamkeit  führen  allmählich  zur 
Ausschaltung  der  lästigen ,  störenden  Neben- ,  Zwischen-  und  Mit- 
bewegungen und  damit  zu  einem  leichteren  und  sichereren  Ansprechen 
wie  zu  einem  unabhängigen  Arbeiten  der  links-  und  rechtsseitigen 
Bewegungszentren  und  Muskelgruppenhälften.*) 


Wir  schliessen  hiermit  die  „Bewegungslehre"  ab.  Die  Aus- 
führlichkeit, die  wir  auf  die  letztere  verwandt  haben,  war  aus 
dem  Grunde  geboten,  weil  es  uns  darauf  ankam,  alle  Bewegungs- 
formen so  objektiv  als  möglich  und  auf  das  Eingehendste  zu 
erklären,  um  endlich  Klarheit  in  diese  überaus  schwierigen  Dinge 
zu  bringen.  Dass  wir  besonders  noch  einmal  und  zwar  ganz  aus- 
führlich der  Fingerbewegungen  gedacht  haben,  hat  ebenfalls 
den  Zweck,  diese  höchst  verwickelten  und  vielumstrittenen  Er- 
scheinungen endgültig  und  befriedigend  zu  lösen.  Für  uns  ist  die 
ganze  Fingerfrage  eine  reine  Entspannungsfrage  und  eine  Sache 
geistiger  Disziplin.  Da  die  Hand  und  die  Finger  den  eigent- 
lichen Spielapparat  bilden,  somit  die  eigentlichen  Ausführungsorgane 
sind,  so  müssen  ihre  Muskeln  und  Gelenke  möglichst  entspannt  und  von 
katzenartiger  Geschmeidigkeit  sein,  denn  es  werden  an  ihre  Leistungs- 
fähigkeit die  höchsten  Anforderungen  gestellt,  die  je  eine  manuale 
Technik  benötigt.  Es  wird  von  ihnen  grösste  Kraft  und  Ausdauer, 
höchste  Beweglichkeit  und  Geschwindigkeit  gefordert.  Solange  eine 
Klavierübung  besteht,  dreht  sich  alles  um  Erzielung  grösstmöglicher 
Geschmeidigkeit  und  aussergewöhnlicher  SchnelUgkeitsfolgen,  d.  i.  die 
sog.  „Kunst  der  Fingerfertigkeit".  Die  Irrtümer  über  diesen  Punkt  waren 
von  je  ebenso  gross  und  zahlreich  wie   die  Bemühungen,    dieselben 


*)  Eine  frühe  und  rechtzeitige  Schulung  in  diesem  Sinne  beseitigt  auch 
die  sonderbaren  Reflexbewegungen ,  wie  man  sie  bei  Applikaturschwierigkeiten 
so  oft  beobachten  kann. 

Es  ist  der  Fehler  der  älteren  Studienwerke,  dass  sie  die  Gegensätzlichkeit 
wie  Ungleichförmigkeit  völlig  ignorieren  und  nur  gleichförmige  Bewegungen  bringen. 
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zu  beseitigen.  Aber  die  Fehler  betrafen  mehr  die  Mittel;  denn 
schliesslich  wollten  und  wollen  alle  Erzieher  und  Künstler  im  End- 
zweck das  Gleiche.  Es  handelt  sich  nicht  um  einen  Gegensatz:  Finger- 
spiel oder  Gewichtspiel,  sondern  um  die  Verbindung  von  Finger- 
bewegung und  Massenbewegung,  um  die  organische  Ver- 
schmelzung der  kleinen  Gelenkhebel  mit  den  grossen. 
Das  Fingerspiel  kann  nur  richtig  und  zweckmässig  oder  falsch  und 
unzweckmässig  sein.  Wann  ist  es  richtig,  und  wann  falsch?  Das  ist 
die  Frage  1 

Die  Fingerbewegung  ist  richtig,  wenn  wir  bei  aller  Kraft  und 
Ausdauer,  und  selbst  bei  den  höchsten  Geschwindigkeiten  im  Spiel 
stets  noch  das  Gefühl  der  e  las  tischen  Muskels  pann  u  ng 
oder  Schnellkraft  beibehalten  und  niemals  übermässig 
ermüden.  Dieses  ist  am  ehesten  der  Fall,  wenn  wir  die  Finger  so 
viel  als  möglich  „schwippen"  lassen  und  uns  der  schwingenden, 
rollenden  und  gleitenden  Bewegungen  der  Hand  bedienen, 
sowie  die  Schwerkraft  des  Armes  richtig  ausnutzen  lernen. 

Die  Fingerbewegung  ist  dagegen  falsch,  wenn  wir  die  Finger 
derart  übermässig  versteifen  und  überstrecken,  dass  sowohl 
sie  als  auch  die  Hand  und  der  Arm  in  ihrer  Beweglichkeit  gehemmt 
und  die  Muskeln  und  Gelenke  ihrer  Elastizität  beraubt  werden,  so 
dass  eine  schnelle  Ermüdung  eintritt. 

Welcher  Wert  der  gesamten  „Bewegungslehre"  zukommt, 
kann  nur  derjenige  richtig  ermessen,  welcher  die  Bedeutung  mühe- 
loser, leichter  Funktionen  sowohl  für  die  Technik,  wie  für  die  Dar- 
stellung der  musikalisch-künstlerischen  Klang-  und  Ausdrucksmöglich- 
keiten an  sich  selbst  praktisch  erfahren  hat.  Die  individuelle 
Entwicklungsmethode  im  Sinne  richtiger,  natürlich -leichter  Spiel- 
bewegungen ist  uns  selbstverständlich  nur  Mittel  zum  Zweck. 

Alle  Bewegungs-Übungen  haben  zunächst  den  Zweck,  Hemmungen 
und  Störungen  innerhalb  des  Muskel-  und  damit  des  Gelenkmechanis- 
mus' zu  beseitigen,  somit  die  Entspannung  und  Geschmeidigkeit  aller 
beteiligten  Muskelgruppen,  Gheder  und  Gelenke  zu  fördern.  Freies 
und  müheloses  Bewegen  der  letzteren  führt  in  natürhcher  Fort- 
entwicklung von  selbst  zur  richtigen  Verwendung  der  Kraft  und  zur 
Erzielung  von  Geschwindigkeit. 

Am  letzten  Ende  läuft  all  unser  Tun  und  hartes  Arbeiten  darauf 
hinaus,  den  seelischen  Rhythmus  in  den  entsprechenden,  der  kleinsten 
Regung,  dem  geringsten  Impuls  gehorchenden  körperlichen  Rhythmus 
umzusetzen.      Wir    sollen   lernen,    das,    was    wir    seelisch  -  rhythmisch 
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empfinden,  unmittelbar  durch  unseren  Muskel-  und  Gelenkrhythmus 
auf  die  Tasten  zu  übertragen  und  im  Klang  zu  verwirklichen. 

Natürliche  Beweglichkeit  im  geistigen  wie  im  körperlichen  Sinne 
ergibt  einen  Überschuss  an  Freiheit.  Und  dieser  Überschuss  an 
Freiheit  im  Gebrauch  der  Darstellungsmittel  kommt  Geist  und  Seele, 
Musik  und  Kunst  deshalb  zu  statten ,  weil  wir  unsere  ganze  Auf- 
merksamkeit auf  den  Ausdruck,  bzw.  auf  den  Klang  kon- 
zentrieren können. 

Durch  die  von  uns  entwickelten  Bewegungsmöglichkeiten  soll 
zudem  nur  eine  innere  Beweglichkeit  (Elastizität)  erzielt  werden. 
Auf  die  äussere,  sichtbare  Erscheinungsform  einer  Be- 
wegung ist  nur  insoweit  Rücksicht  zu  nehmen ,  als  dieselbe  nicht 
unschön  oder  gar  hässlich  aussehen  und  übertrieben  werden  soll.  Unsere 
moderne  Bewegungslehre  berechtigt  keineswegs  dazu ,  etwa  über- 
trieben grosse  und  ausgiebige  Bewegungen  zu  machen,  z.  B.  mit  den 
Armen  und  Händen  in  der  Luft  weit  und  hoch  herumzufuchteln,  sie 
in  grossen  Bogen  zu  schwingen,  zu  „rollen"  usw.  Im  Gegenteil:  die 
Bewegungen  des  Spielkörpers  sollen  so  rhythmisch  und  anmutig,  so 
natürlich  und  ungezwungen  wie  möglich  sein.  Die  vollendete  Spiel- 
bewegung geht  sehr  ruhig,  unter  kleinen  Ausbiegungen  von  statten.*) 
Sind  wir  gezwungen,  grosse  Bewegungen  zu  machen,  z.  B.  mit  dem 
Arm  aus  der  Schulter  auszuholen,  zu  „schwingen"  usw.,  so  dürfen 
auch  diese  Formen  niemals  übertrieben  werden.  Das  ganze  Geschiebe 
und  Gekurbel  der  Glieder  in  ihren  Gelenken,  alles  Beugen,  Strecken, 
Schwingen,  Pendeln,  Rollen,  Gleiten  und  Springen  soll  so  fein  als 
möglich  verlaufen.  Je  ruhiger  und  vornehmer  die  Bewegungsformen 
sind,   um  so  besser  und  zweckmässiger  sind  sie.     Jede  unruhige  Be- 


*)  Die  Idee  vom  ruhigen  Arme  und  von  der  „stillstehenden"  Hand  ist  an 
sich  schon  richtig.  Bezüglich  ihrer  praktischen  Anwendung  begegnen  wir  jedoch 
einem  grossen  Irrtume,  der  in  erster  Linie  aus  dem  Mangel  an  scharfer  Beobachtung 
entstanden  ist.  In  einer  natürlich  gebildeten  Technik  steht  nämlich  nichts  still, 
vielmehr  sind  alle  Teile  und  Kräfte,  alle  Muskel-  und  Gelenkzüge  im  Fluss.  Mit 
zunehmender  Bewegungsfähigkeit  und  Geschwindigkeit  werden  die  Bewegungen 
jedoch  immer  feiner  und  kleiner,  so  dass  es  auf  der  Stufe  der  Meisterschaft 
schliesslich  scheint,  als  ob  bei  manchen  Spielformen  und  Anschlagsarten  (z.  B. 
jeu  perle)  Arme  und  Hände  sich  völlig  ruhig  bewegten  oder  gleichsam  „still" 
ständen.  Da  überdies  alles  Stillesitzen  und  Stillehalten  leicht  zu  Beschränkungen 
führt  und  für  den  Spieler  eher  einen  Zwang  bedeutet,  so  befürworten  wir  den  um- 
gekehrten Weg:  Über  Losigkeit  und  Beweglichkeit  zurück  zur  Ruhe  und 
Stetigkeit.  Die  zuchtlosen  Formen  der  Kinderstufe,  die  nur  durch  Strenge  und 
korrekte  Haltung  beseitigt  werden  können,  sind  natürlich  hiervon  ausgenommen. 


wegung  bringt  Unruhe  in  das  Spiel  und  bewirkt  Gewichtsverlust,  und 
jede  übertriebene  Bewegung  kostet  Kraft,  verfehlt  zumeist  ihren 
eigentlichen  Zweck  und  sieht  hässlich   aus. 

Die  Bewegung  soll  auch  weich  und  rund  sein.  Wir  dürfen 
die  Gelenke  gemeinhin  nie  überspannen  und  nie  ganz  durchdrücken. 
Die  Gelenke  müssen  immer  weich  nachgeben  und  geschmeidig  sein. 
Der  Arm  soll  gleichsam  von  der  Schulter  bis  zur  Fingerspitze  in  seinen 
Gelenken  wie  in  einem  „Bandelier"  hängen  und  sich  in  ihnen  auf-  und 
abwiegen.  Harte,  eckige  Bewegungen  führen  zu  allerhand  unvermittelten 
Rhythmen  und  geben  der  Taste  durch  die  Heftigkeit  des  Stosses 
meist  eine  Geschwindigkeit,  die  zu  unbeabsichtigten  und  unzweck- 
mässigen Wirkungen  führt.  Wir  müssen  sowohl  über  kraftvolle  und 
energische  Bewegungen,  wie  über  geschwinde  Bewegungen  verfügen. 
Kraft  erreichen  wir  durch  Entspannung  der  Muskulatur,  richtige  Ver- 
wendung der  grossen  Oberarm-,  Schulter-  und  Rücken-Muskelgruppen, 
durch  Schwungkraft  und  Schwerwirkung,  und  vor  allem  durch  grössere 
Geschwindigkeit. 

Je  geschwinder  die  Bewegung  des  Armes,  der  Hand  und  der 
Finger  wird,  um  so  kürzer  und  kleiner  wird  sie.  Die  höchsten 
Geschwindigkeiten  erzielen  die  Rollzitterbewegungen  (Tremoli, 
Triller  usw.),  Schlagzitterbewegungen  (vibrato  der  passiven  Hand 
mittels  Unterarmstreckung — Beugung)  und  die  lose  geschleuderten 
Streckfinger  (leggiero — leggierissimo).  Sehr  hoch  sind  auch  die 
Geschwindigkeiten  der  kleinsten  Fingerbewegungen  beim  sog.  „jeu 
perle"  —  wenn  wir  die  Finger  nicht  heben ,  sondern  die  Tasten 
nur  mit  den  leicht  aufliegenden  Pingerspitzen  berühren,  und  zwar 
mit  einem  Druck,  der  genügt,  den  Widerstand  der  Taste  zu  über- 
winden und  einen  pianissimo  -Ton  zu  erzeugen.  (Vergl.  hierzu  den 
Abschnitt:  „Psychologie"  unter:  „Übung  und  Gedächtnis".) 

Alle  von  uns  nacheinander  entwickelten  Bewegungsformen 
spielen  sich  blitzschnell  ab,  oft  in  Bruchteilen  von  Sekunden.  Die  meisten 
Bewegungsformen  sind  zusammengesetzt.  Längsschwingung  und 
Oberarmschwung,  Unterarmrollung  und  die  passiven  Hand-  und  Finger- 
bewegungen ,  —  sie  alle  stehen  in  einer  engen ,  natürlichen ,  schon 
durch  den  Muskelbau  und  durch  die  harmonische  Gliederung  der  Ge- 
lenke bedingten  Verbindung.  Es  lässt  sich  schwer  bestimmen,  welcher 
Anteil  dieser  oder  jener  Funktion  an  einer  Gesamtbewegung  zukommt. 
Wir  können  nur  von  einem  „Mehr"  oder  „Weniger",  von  einem 
Überwiegen  dieser  Funktion  und  einem  Zurücktreten  jenes  Anschlags- 
teiles sprechen.    Bei  einer  vollendet  arbeitenden  Technik  haben  alle 


Teile  ihre  Zweckbestimmung,  sie  greifen  wie  die  Räder  eines  Uhrwerkes 
ineinander.  Jeder  Teil  leistet  die  Arbeit,  die  ihm  nach  Massgabe  seiner 
natürlichen  Anlage  und  Durchbildung  zu  leisten  möglich  ist.  Lediglich 
unser  Wille  ist  es,  der  eine  Funktion  mehr,  eine  andere  weniger 
zur  Mitarbeit  heranzieht.  Dies  Einpassen  und  Unterordnen  der  Teile 
in,  bzw.  unter  die  Gesamtbewegung,  dies  Spielen  mit  allen  und 
mit  einzelnen  Funktionen  ist  aller  Bewegungsdinge  Endzweck.  Dass 
wir,  wenn  wir  mit  unserem  Willen  das  Ganze  beherrschen,  auch  einzelne 
Teile  aus  dem  Zusammenhang  lösen  und  für  sich  arbeiten  lassen  können, 
wo  und  wann  dies  im  Interesse  einer  bestimmten  Tonstärke  und 
eines  Klanges  gefordert  wird,  d.  h.,  dass  wir  hier  mehr  die  Finger, 
dort  mehr  die  Hand,  hier  vorzüglich  den  Unterarm,  dort  den  ganzen 
Arm,  dass  wir  bald  passive,  bald  aktive  Formen  zur  Anschlags- 
bewegung verwenden,  ist  wohl  eine  Tatsache,  die  wir  nicht  mehr  be- 
sonders zu  erwähnen  brauchen.  Der  Reichtum  des  musikalischen  Lebens 
und  Webens  verlangt  schlechterdings  einen  grossen  Reichtum  an  Aus- 
drucksmitteln und  den  souveränen  Besitz  al  1  e  r  Bewegungs-  und  An- 
schlagsformen. Die  Unterschiede  in  der  Spielpraxis  sind  lediglich 
individueller  Natur.  Der  eine  Künsüer  spielt  mehr  mit  den 
kleineren  Hebelkräften,  der  andere  mehr  mit  den  grossen  Arm-  und 
•Schulterkräften.  Es  gibt  Spieler,  die  z.  B.  den  Oberarm  eng  ange- 
schlossen halten  und  ihn  nur  massig  bewegen  (siehe  Busoni),  und 
wieder  andere,  die  Arme  und  Hände  stärker  bewegen,  schleudern, 
rollen  und  schwingen  (d'Albert,  Carreno  u.a.).  Welchen  Spiel- 
bewegungen der  Vorzug  zu  geben  ist,  lässt  sich  kaum  sagen.  Das 
hängt  viel  zu  sehr  mit  der  individuellen  Anlage  und  Gewohnheit,  mit 
dem  Klangsmn  und  der  Übung  zusammen.  Doch  sind  die  kreisartigen, 
rollenden  und  schwingenden  Bewegungsformen  (s.  d'Albert,  Carreno) 
insofern  vorteilhafter,  als  sie  infolge  der  besseren  Verteilung  der 
Kräfte  und  stärkeren  Ausnutzung  der  Arm-  und  Schultermuskulaturen 
ein  sichereres  Beherrschungsgefühl  und  grössere  Kraftentwicklung  ver- 
bürgen. Demgegenüber  steht  aber  bei  den  „fixierten"  Techniken  der 
Vorteil  grösserer  Präzision  und  Sicherheit  und  zwar  infolge  des  festeren 
Zusammenschlusses  der  Gelenke  und  der  höchst  bestimmten  Setzung 
der  fixierten  Handform  mittels  des  sicher  geführten,  leichten  und 
luftigen  Unterarmes.  (Über  die  praktischen  Unterschiede  der  Roll- 
technik im  Gegensatz  zur  Setztechnik  siehe  Teil  II.) 


TAFEL  III. 


Fr\°n'^Vfr,V^vL''Rm°^^^^X^L,r'"'  ^'f  "u"^  i""  ""gefertigten   OriginalKipsabgflssen    im   Besiti 
Fran  Mane  von  Bülows;  mit  gütiger  Erlaabnis  derselben.     Phot.  Albert  Meyer  Nachf.,  Oscar  Brett- 
schneider, Berlin  W. 
?'^*^ÄrH'';i"*'"u  °V  "°f^°^^"'?"  '^yP-    Fleischlose,  knöcherne  Hand  mit  stark  nach  dem  5.  Finger 
«ntÄ"^^,     ^V"".-  "^'^^°    °u'',  "??"°s»;ge°    Fingerproportionen   (vergl.    den    übermässig   lang- 

entwickelten  5-  tin^er,   den   verhältnismässig  kurzen  Daumen    nnd   den   eng   an   den   3.  Finger  an- 
geschlossenen   4.   Finger     dessen    kurzes   Bindeband    nur    eine  geringe  Spannung  zulasst).     Zartes, 
•ckmales     aber   rassiges   Randge  enk,    stark   ausgearbeitete  Knöohelpartie,   schön   geformte   weiche 
i-olster  nnd  geradezu  klassisoh  ansgesponnener  Daumen  (of.  Chopin,  Rubinstein). 


TAFEL  IV. 


Hand  CARL  TAUSIGS:  nach  einem,  im  Besitz  von  Prof.  Dr.  Karl  Klindworth- Oranienburg  be- 
findlichen Gemälde.  Phot.  Albert  Meyer  Nachf.,  Oscar  Brettschneider,  Berlin  W. 
Wunderbarer  Ideal-Typ  mit  klassischer  Ansbildnng  der  Knöchelpartie  wie  der  Handdecke.  Finper 
von  mittlerer  Länp^e  und  vollkommenen  Proportionen.  Starkes  Gerüst  und  massive  Fingerwurzeln. 
Höchstes  Ebenmass  in  der  parallelen  Formung  der  Wurzelglieder  (Fünffinger-Position),  ungewöhnlich 
langer  Griffdaumen  und  prachtvoll  herausgearbeiteter  5.  Finger.  Der  ganze  Typ  charakterisiert  sich 
durch  die  seltene  Mischung  von  Weichheit  und  Kraft,  höchster  Energie  und  Eleganz,  rassiger  F<»rm 

und  Plastik  der  Glieder. 


Hand  KARL  KLINDWORTHS:  Originalaufnahme.   Phot.  Albert  Meyer  Naohf.,  Oscar  Brettschneider 

Berlin  W. 

Vornehmer  Langfinger- Typ.     Finger  von   guten  Proportionen   (cf.  die  Länge  des  5.  Fingers).     Breit 

ausgesponnener  Daumen,   gleiohmässig  entwickelte  Knöchelpartie  und  Handdecke.     Starkes  Gerüst, 

feste,  straffe  Sehnen   und  Bänder.    Schöne,  aristokratische  Nagel-  und  Polsterbildung.    Typ  einer 

feinen,  „flüssigen"  Passagenhand. 


Teü  n. 

Praktische  Klaviertechnik. 


,,Das  Allgemeine  und  Besondere  fallen 
zusammen;  das  Besondere  ist  das  All- 
gemeine, anter  verschiedenen  Bedingungen 
erscheinend."  (Goethe.) 

Kapitel  I. 

Sitz  und  Haltung  des  Spielkörpers. 

über  die  äusseren  Voraussetzungen  der  Technik :  die  Haltung  der 
Finger  und  Hände,  der  Arme  und  des  Körpers  ist  schon  von  älteren 
„Schulen"  meist  Gutes,  wenn  auch  nicht  immer  Richtiges  gesagt 
worden.  Man  darf  sich  daher  auf  das  Wesentliche  beschränken. 
Allerdings    sei    gleich   bemerkt,    dass    die   Frage    keineswegs   so    un- 


Linien des 
Oberkörpe 


Fig.  52  a. 
weniger  gut. 


(Originalzeiehnnngen.) 


Fig.  52  b. 
gnt 


wichtig  ist,  wie  sie  auf  den  ersten  Blick  erscheint,  und  dement- 
sprechend allgemein  behandelt  wird.  Der  pianistische  Sitz, 
wie  die  technische  Geschicklichkeit  überhaupt,  ist  den  Wenigsten 
angeboren,  —  den  Meisten  müssen  sie  anerzogen  werden. 
Ein  guter  Sitz  ist  für  die  Technik,  das  gesamte  Spiel,  besonders 
für  den  Rhythmus  ausserordentlich  bestimmend.    Je  nach  der  Weich- 
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Fig.  63  a.    (Originalzeichnung.') 


Flg.  53  b.    (Originalzeichnung.) 
Sohema  der  drei  gebräuchlichsten  Stellungen  des  Oberkörpers  und  der  Arme,  zwischen  denen 
die  übrigen  Spielbewegnngen   des  Rumpfes   nnd  der  Arme  nach  vorn  und  zurücli  während 

des  praktischen  Spieles  auswechseln. 
In  Fig.  63a  sitzt  der  Spieler  bequem  angelehnt  nnd  hält  die  Arme  leicht  gestreckt.    Oberarm- 
Längsachse  OL  steht  zur  Unterarm-Längsachse  in  einem  Winkel  von  130". 
In  Fig.  53b  starke  Bengung  des  Rugipfes  nach  vorn  über  die  Tastatur.   Die  beiden  Armaohsen 

stehen  in  einem  Wiukel  von  8.')"  zueinander. 
In  Fig.  53c  weist  die   grösste  Streckung   der  Arme   nach  vorn   auf  mit  fast  durchgedrucktem 
Ellenbogen-Scharniergelenk.    Schulter  leicht   erhoben   und   nach   vorn  geschoben, 
[Die  Arme   sind   von   oben  gesehen;    Tastatur  liegt  daher  tiefer  als  in  Wirklichkeit.    Die 
Haltung  der  Hände  ist  ebenfalls  nur  schematisch  zu  denken.] 
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heit  oder  der  Härte  des  Sitzes,  je  nach  der  schweren  oder  leichten 
Haltung  der  einzelnen  Körperteile,  des  natürlichen  oder  unnatürlichen 
Bewegungsansatzes,  lässt  sich  sofort  auf  das  Spiel  schliessen. 

Im  einzelnen  ist  in  wenigen  Zügen  folgendes  zu  beobachten: 
I.  Der  Körper.  Man  sitze  leicht  und  lose  auf  dem  Oberschenkel, 
nicht  auf  dem  Gesäss,  also  nicht  im  Winkel  von  go",  sondern  etwa 
ÖS*' — 75°  leicht  geneigt  (Fig.  52  a  u.  b).  Die  Rumpfrauskulatur  ist  zu 
entspannen,  um  dem  Oberkörper  seine  volle  Beweglichkeit  nach  vorn 
und  hinten,  sowie  nach  beiden  Seiten  hin  zu  ermöglichen.  Die  Be- 
weglichkeit des  Rumpfes  ist  für  das  praktische  Spiel  schon  um  des- 


Fig.  53  c.    (Originalzeichnnng.) 


willen  ausserordentlich  wichtig,  als  die  geringste  Verlegung  des  Schwer- 
punktes notwendig  den  Neigungswinkel  der  Mittelachse  des  Körpers 
verändert.  Man  sitze  also  nicht  hart  auf  dem  Gesäss  mit  versteiftem 
Rücken,  krampfartig  hochgezogenen  Schultern,  sondern  halte  den 
Rumpf  entspannt  und  neige  den  Oberkörper  leicht  nach  vorn.  Im 
Anfang  sollte  man  dem  Schüler  auch  ruhig  erlauben,  sich  mit  dem 
Rücken  an  die  Lehne  des  Stuhles  anzulehnen ,  weil  dadurch  der 
Entspannung  des  Rumpfes  vorgearbeitet  wird.  Diese  bequeme  Haltung 
(Fig.  53  a  u.  c)  ist  besonders  für  „Steifschösse"  notwendig.  Sie  ist 
ebenfalls  ein  gutes  Mittel  zum  Ausruhen  während  der  täglichen  Übung. 
Bezüglich  der  Entfernung  des  Oberkörpers  von  der  Tastatur  gelten 
die    alten  Regeln :   Man    sitze    also    so   weit    entfernt ,    dass    der    aus- 

Breithanpt,  Die  naturliche  Klaviertechnik.  11 
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gestreckte  Arm  bis  an  die  schwarzen  Tasten  reicht.  Die  Höhe  des 
Sitzes  wird  durch  das  Verhältnis  des  Oberkörpers  zum  Unterkörper, 
bzw.  durch  die  Länge  oder  Kürze  der  Arme  bestimmt;  sie  hängt 
jedenfalls  von  den  individuellen  Eigenheiten  und  der  anatomischen 
Bauart    des  Körpers    ab.     Irgend    welche    absoluten   Grundsätze    auf- 


Fig.  55  a.  (Originalzeichnangen.)  Fig.  55  b. 

Schema   der  beiden   änssersten  Schulter- Stellnngen, 
zwischen  denen  sich  die  Spielbewegungen  abspielen. 
MA:  Mittelachse  des  Rückgrates.    SchL:  Linie  der  Schulterhöhe.    S:  fixierter  Schulterpnnkt. 
K  A:  Linie  der  Kinnhöhe.    OL:  Oberarm-Längsachse. 
Wir  sehen  in  Abbildung: 
Fig.  55a:  die  Schulter  gesenkt  (vergl.  die  Entfernung  der  Schulterlinie  SchL  von  der  Kinn- 
höhe K  A  in  Fig.  a  n.  b), 
Fig.  55 d:  die  Schulter  hoch  und  nach  vorn  (nicht  gut,  darf  nur  vorttbergehend  vorkommen). 

zustellen  ist  daher  widersinnig.  Wenn  alte  und  neue  Klavierschulen 
die  Höhe  zum  Beispiel  genau  fixieren,  so  verstösst  dieses  gegen  die 
individuell  höchst  verschiedenen  anatomischen  Verhältnisse.  Man  sitze 
einfach  so,  wie  es  einem  am  bequemsten  ist,  d.  h.  wie  man  das 
intensivste  Gefühl  körperlicher  Lockerung  hat  und  wie  die  leichteste 
Spielart  ermöglicht  wird.     Nur  eins  ist  vielleicht  hervorzuheben :  Man 

11* 
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sit^e  nicht  zu  hoch,  eher  niedriger,  aus  Gründen,  auf  die  wir 
später  zurückkommen.  Personen  mit  grossem  Oberkörper  sollten 
von  vornherein  sehr  tief  sitzen ,  solche  mit  langen  Armen  gleich- 
falls, da  nur  von  der  Tiefe  aus  das  Anziehen  und  Versteifen  der 
Schultern  zu  vermeiden,  und  das  Hängen  der  Arme  zu  erreichen  ist.*) 


Linke 


■IK- 


Rechte 


^^  Handgelenk 


Innere 
Beherrschungs= 
fläche         y. 


Rücken=u.SchulteHinie 


Iig.  ö6.     (Originaizeichnuug.) 
Graphische  Darstellung  der  Körper-  und  Armhaltung  älterer  Schulen.    Weniger  gnte  Haltung. 

Die  Oberarme  und  Unterarme  sind  stark  an  den  Oberkörper- angezogen,  die  Hände 
dagegen  stark  abgestreckt.  Vergleiche  die  Winkelstellung  der  Haupt.:elenke  des  Armes 
(^  X  y  z  :  X,  y,  z,). 


^3       -^     X2 


Fig.  57.     (Originalzeiehnung.) 

Graphische  Darstellung   der  Körper-,   Arm-   und  Handhaltung   unserer   und  neuerer  Schulen 

Gute  und  brauchbare  Stellung. 

Die  Oberarme  sind  stark  abgestreckt,  die  Unterarme  einwärts  gedreht  (die  Ellen- 
bogen stehen  auswärtsi);  ebenso  sind  die  Hände  angezogen  und  auswärts  gedreht.  Ver- 
gleiche die  Winkelstellungen  der  Hauptgelenke  i^.  x  y  z  :  x,  yj  z,). 


*)  Vergleiche  den  Tiefsitz  von  d'Albert,  Teresa  Carreno  und  Paderewski, 
ebenso  von  Godowsky  und  anderen.  Der  Tiefsitz  ist  in  unserer  Lehre  mit  Rücksicht 
auf  die  Aktivität  der  Schultern  kategorischer  Imperativ.  Auch  Liszt  scheint  ihm 
mehr  als  dem  Hochsitz  gewogen  gewesen  zu  sein.  Jedoch,  wir  möchten  keinem 
Prinzip  hier  folgen.  Die  Proportionen  der  Ober-  und  Unterkörper  sind  zu  verschieden, 
um  feste  Normen  gut  zu  heissen. 
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Schliesslich  kann  man  sagen :  Man  sitze  so ,  dass  man  bei  einem 
doppelhändigen  Akkordgriff  die  Schwere  des  vorn  übergeneigten  Ober- 
körpers „federnd"  empfinden  und  einbeziehen  kann,  d.  h.  dass  man  die 
Anschlagsfläche  der  Tastatur  unter   sich   hat    und    sicher    beherrscht. 

2.  Die  Arme.  Die  Arme  sind  nicht  an  den  Oberkörper  zu  pressen, 
sondern  leicht  abgeneigt  und  gebeugt  zu  halten,  vor  allem  etwas  rund, 
mit  einwärts  gedrehten  (pronierten)  Unterarmknochen  und  auswärts 
stehenden  Ellenbogen  (Fig.  57).  Ober-  und  Unterarm  sollen  schwer 
herabfallen  und  doch  weich  und  beweglich  bleiben. 

3.  Die  Hände.  Die  Gelenke  der  Hände  sind  vor  allem  ent- 
spannt zu  halten  und  haben  eine  gleichmässige  Mittelstellung  einzu- 
nehmen (Fig.  57).  Ein  übertriebenes  Abziehen  (Abduzieren)  nach 
aussen  ist  ebensowenig  zu  empfehlen  wie  ein  starkes  Einwärtsbiegen 
und  Anziehen  (Adduzieren),  weil  dadurch  leicht  eine  zu  starke  Spannung 
und  Fixierung  hervorgerufen  wird,  die  wiederum  Reibungen  und  Ent- 
zündungen verursachen  kann.  Die  starke  Abziehung  (cf.  Fig.  56)  kann 
sogar  bei  dauernder  Versteifung  des  Gelenkes  die  unangenehmsten 
Komplikationen  erzeugen.  Die  von  manchen  Methoden  empfohlene 
Handstellung  in  stark  angezogener  Form,  wonach  der  dritte  und 
fünfte  Finger  parallel  stehen  oder  vom  fünften  Finger  fortlaufend 
bis  zum  Ellenbogen  eine  gerade  Linie  geht,  hat  ja  einige  Vorzüge, 
zumal  bei  zu  schlaffen  und  haltlosen  Gelenken,  doch  ist  auch  sie 
keineswegs  für  alle  Fälle  passend  oder  gar  als  ein  vollendetes  Muster 
hinzustellen.  Man  hüte  sich  überhaupt  vor  einem  starren  Schematismus. 
Bei  hervorragenden  Technikern  bewegen  sich  die  Hände  so  voll- 
kommen frei,  dass  jeder  Satz  von  der  Haltung  der  Hände  in 
irgend  einer  fest  vorgeschriebenen  Form  einfach  töricht  erscheint. 

Die  durch  die  Stellung  des  Gelenkes  bedingte  Haltung  der  Hand 
und  des  Handrückens  wird  zunächst  durch  den  anatomischen  Bau  der 
Hand  (Länge  und  Breite  des  Handrückens,  Länge  und  Kürze  der 
Finger  usw.)  bestimmt. 

Wir  wenden  in  der  Praxis  drei  Haltungen  an,  die  im  stetea 
Wechsel  miteinander  vorkommen : 

a)  Die  Stellung  der  Hand  mit  flachem  Handrücken.    Die  Unter- 
armlängsachse liegt  mit  dem  Handrücken  in 
einer  Ebene,  ebenso  mit  den  Wurzelgelenken 
der  Finger,  die  infolgedessen  nicht  heraus- 
treten dürfen  (Fig.  58/59).    Die  Mittelhand-  p^^  ^g 
achse  steht  parallel  zur  Ebene  der  Tastatur.       (Origiuaizeiohnung.) 
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b)  Die  Überstreckung  der  Hand  im  Handgelenk  (sog.  Tief- 
stellung). Das  Handgelenk  kommt  unterhalb  der  Tastatur  zu 
liegen.  Die  Hand  ist  nach  unten  gesenkt;  der  Handrücken 
ist  gegen  den  Unterarm  geneigt  (Fig.  6i  u.  48). 

c)  Die  ßeugestellung  der  Hand  (sog.  Hochstellung)  Das  Hand- 
gelenk steht  hoch  über  der  Tastatur.  Der  Handrücken  stürzt 
schräg  zur  Tastatur  ab;  der  Handteller  ist  dem  Unterarm  zu- 
gewandt (Fig.  49  u.  62). 

4.  Die  Finger.  Über  die  Fing  erstellung  ist  kaum  noch  etwas  zu 
sagen.  Ein  Schema  lässt  sich  auch  hier  nicht  aufstellen,  denn  die  Stellung 
der  Finger  ist  unserer  Ansicht  nach  immer  erst  ein  Produkt  der 
Ausbildung.  Die  Finger  entwickeln  sich  bei  richtiger  Kontrolle  ihrer 
Bewegungen  von  selbst,  und  ihre  Haltung  ergibt  sich  dann  in  der 
natürlichsten  Weise  aus  der  Lagerungsform  der  Hand,  d.  h.  aus  der 
Lage,  Richtung  und  Bewegung  der  musikalischen  Formen.  Wir  haben 
schön  verbildete  und  verkümmerte  Finger  die  grössten  Schwierigkeiten 
ausführen  sehen,  so  dass  man  mit  Verhaltungsmassregeln  sehr  vor- 
sichtig sein  muss.  Nur  von  einem  sollte  man  abkommen:  die 
Finger  nicht  mehr  so  stark  zu  krümmen  wie  in  früherer  Zeit.  Die 
Finger  sind  in  leichter  Beugung  gestreckt.  Der  leichtgestreckte 
Finger  ist  um  deswillen  vorteilhafter,  weil  die  lose  Streck- 
Schleuderung  die  grösste  Leichtigkeit  und  Geschwindigkeit  erzeugt. 
Über  die  Wurzelgelenke,  über  deren  Haltung  die  unglaublichsten 
Irrtümer  und  Unklarheiten  bestehen,  ist  nur  zu  sagen,  dass  sie  völlig 
entspannt,  weich  und  nach  allen  Seiten  hin  beweglich  sein  müssen. 
Da  im  Spiel  ein  fortwährender  Wechsel  von  Streckung — Beugung 
der  Finger  stattfindet,  die  Wurzelgelenke  also  ständig  eingezogen 
werden  oder  heraustreten,  so  ist  weder  die  eine  noch  die  andere  Lage 
für  alle  Verhältnisse  massgebend,  zumal  die  Niveauunterschiede  der 
schwarzen  und  weissen  Tasten  an  sich  schon  eine  wechselnde  Beweg- 
lichkeit der  Grundgelenke  bedingen.  Wenn  wir  sie  aus  bestimmten 
Gründen  hie  und  da  heraustreten  lassen,  und  uns  ihrer  als  eines 
geradezu  unentbehrlichen  Hilfsmittels  bedienen  (Vergl.  „Natürliche 
Klaviertechnik",  Bd.  II :  „Grosse  Schule  des  Gewichtspieles",  phot.  Auf- 
nahmen Fig.  I  und  IT.),  so  tun  wir  dies  lediglich  zum  Zwecke  sicherer 
Gewichtstützung,  besonders  beim  ybr/^-Spiel.  Dem  gleichen  Zwecke 
wie  die  birnenförmige  Hand  mit  gespreizten,  strahlenförmig 
auslaufenden  Fingern  (Fig.  62)  dient  auch  die  runde  Form,  die 
Faust^  oder  die  Hohlhand.  (Fig.  63).  Man  erhält  diese  Kunstform 
einfach  dadurch,  dass  man  die  Hand  flach  und  breit  auf  die  Tastatur 
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Fig.  59.     (Onginalaufnahme.) 
Flache  Handform  mit  ebenem  Handrücken  und  eingezogenen  (gestreckten)  Finger-Wiirzelgelonken. 


Fig.  60.     (Originalaufnalime.) 

Hand  eines  Gjährigeii  Mädchens  in  natürlicher,  weich-runder  Bcugoforni. 

Schöne,  ebenmässige,  dicke  Finger  mit  starken  Wurzelgliedern  und  natürlich  runden  Buckeln  (Knöcheln). 

Breiter  Handrücken,  starkes  Handgelenk  mit  gedrungenem  Unterarni-.\nsatz.     Ideal-Hand. 
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Fig.  61.     ^Originalaufnahme.) 
Rundform  der  Hand  mit  stark  gekrümmten   und   eingezogenen  Fingergelenken   in    überstreckter  Lage 

(Tiefstellung  des  Handgelenkes). 


Fig.  62.     (Originalaufnahme.) 

flochstellung   der  Hand    mit   strahlenförmig   gestreckten  Fingern   und   heraustretenden  Grundgelenken 

(vergl.  den  „Stützbock")  beim  5.  Finger. 
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legt,  den  Handrücken  (mit  den  Fingern  zurückrutschend)  hochhebt 
und  innen  höhlt.  (Man  spannt  die  Hand  auf  wie  einen  „Regenschirm".) 
Diese  Hohlform,  in  die  gerade  ein  Ball  passt,  ist  darum  wertvoll, 
weil  sie  der  Hand  und  den  Fingern  die  grösste  Beugekraft,  den 
sichersten  Halt  bietet,  und  ihr  dadurch  eine  grosse  Gleichmässigkeit 
des  Anschlags,  sowie  den  schwächeren  Fingern  4  und  5  die  sichersten 
Stützpunkte  gewährt.  Doch  sollte  man  auf  die  Fingerstellung,  be- 
sonders auf  ihre  Lage  in  der  Ruhe,  nicht  solchen  Wert  legen, 
sondern  weit  mehr  Gewicht  auf  ihre  Bewegung  verwenden.  Da 
im  Kunstspiel    ein  ständiger  Wechsel  von  Entspannung  und  leichter 


Fig.  68.     (Originalzeichnnng.) 

Kunsthand,  kugelige,  gewölbte  Hohl-  und  Eundform  (runde  Knöchel,  runde  Finger,  starke 
Kontraktion  der  inneren  Handfläche,  cf.  x — y).  Handgelenk  leicht  unter  dem  Niveau  der 
Tastatur.  Herausgearbeiteter  4.  und  5.  Finger  und  deren  Stützkuöchel.  (Buckeln  a, — b,.) 
Spitze  Kuppen  a,  b,  c,  d.  Anschlag  mit  leicht  gekrümmten  Fingern  und  festen  Spitzen 
(ohne  Überstreckung  der  Finger  in  den  Grundgelenken). 


momentaner  Spannung  und  Spreizung  der  Mittelhand  herrscht,  so 
kommen  sowohl  flach-gestreckte,  mittlere  und  tiefe  Lagen  wie  hohe 
Bockstellungen  und  runde  Kugelformen  vor.  Schlanke,  gestreckte 
Formen  sind  jedenfalls  ebenso  häufig  wie  runde,  konzentrische  Formen. 
Selbstverständlich  hängt  die  Lage  und  Haltung  der  Finger  von  ihrer 
Länge  oder  Kürze  ab,  so  dass  sich  auch  hierdurch  Modifikationen 
der  Stellung  ergeben.  Es  haben  z.  B,  viele  Spieler  zu  kurze  Daumen, 
zu  lange  Zeigefinger  usw.  Feste  Normen  für  diese  äusseren  Dinge 
möchten  wir  daher  nicht  aufstellen;  es  genügen  diese  Anhaltspunkte. 
Da  ferner  die  Finger  sich  in  der  Bewegung  fortwährend  strecken  und 
krümmen,    die  Hände   sich  bald    zusammenziehen,    bald    ausdehnen. 
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das  Handgelenk  bald  in  der  Hoch-,  bald  in  der  Tiefstellung  gebraucht 
wird,  so  ist  es  töricht,  einzelne  Momente,  wie  dies  die  meisten 
„Klavierschulen"  tun,  fixieren  zu  wollen.  Ein  selbständiger  Spieler,  der 
bei  aller  Eleganz  und  Flüssigkeit  des  Spieles  einen  kräftigen  und 
elastischen  Anschlag  besitzt,  wird  schon  allein  herausfinden,  wie  er  die 
Finger  oder  die  Hände  zu  halten  hat.  Die  gekrümmten  und  ein- 
gezogenen Finger  wie  die  parallele  Haltung  derselben  sind  also  ebenso- 
wenig direkt  zu  verwerfen,  wie  ein  Langfinger- Anschlag  durchaus  gut  zu 
heissen  ist.  Man  wähle !  Es  entscheiden  schliesslich  die  musikahschen 
Anschlagsarten.  So  werden  wir  z.  B.  beim  leggiero  die  Finger  mehr 
gestreckt  bewegen,  indem  wir  sie  leicht  nach  vorn  hoch  schleudern, 
dagegen  bei»  jeu  perle,  beim  perlenden  Spiel,  mehr  krümmen  und 
einziehen,  weil  wir  dabei  mehr  mit  der  Kuppe  die  Taste  berühren. 
Im  allgemeinen  lässt  sich  sagen,  dass  die  flachen,  gestreckten  Formen 
mehr  für  die  leichten,  graziösen  Stilarten  und  virtuosischen  Geschwindig- 
keiten sich  eignen,  die  runden,  energisch-gespannten  Handformen 
dagegen  mehr  für  die  kräftigeren  Anschlagsformen  und  die  klassischen 
Stilarten  passen.  Die  Rundform  (Fig.  61/63)  wird  besonders  gern  für 
das  Druck-  und  Gewichtspiel  verwendet. 

Je  nachdem  eine  Kontraktion  der  Handfläche  oder  eine  Aus- 
dehnung derselben  stattfindet,  d.  h.  je  nachdem  sich  die  Finger  eng 
zusammendrängen  oder  spreizen  (enge  oder  weite  Lage),  ergeben  sicü 
verschiedene  Spielarten.  Man  unterscheidet  demgemäss  ein  Spiel  in 
der  ein  fachen  Haltung  (normale  Handstellung),  in  der  kontrahierten 
Haltung    (z.  B.  Chromatik)  und  in  der  gedehnten,  weiten  Stellung. 

Dass  natürlich  beim  Spiel  auf  den  Untertasten,  zumal  bei  lang- 
fingerigen Händen,  die  Finger  einzuziehen  sind,  und  dass  sie  beim 
Spiel  auf  den  Obertasten  sich  strecken,  bedarf  wohl  kaum  einer 
Erwähnung. 

Nur  eins  ist  zu  beachten:  Man  neigt  die  Hand  zuweilen 
nach  der  Daumenseite,  und  zwar  aus  dem  Grunde,  um  den 
4.  und  5.  Finger  (i.  d.  Grundgelenken)  herauszuarbeiten,  innerlich  wie 
äusserlich  zu  stützen,  und  eine  breite,  runde  und  ebene  Anschlags- 
fläche zu  erhalten,  wie  sie  in  Fig.  62/63  abgebildet  ist. 

5.  DieFüsse  Die  Fuss-  und  Beinhaltung  ist  äusserst  wichtig; 
denn  sie  bestimmt  hauptsächhch  das  „Sitzgefühl".  Die  Füsse  sind 
leicht  zu  strecken  und  dicht  vor  den  Pedalen  fest  auf  dem  Boden 
aufzusetzen.  Sie  halten  den  Repuls  des  Spielkörpers  aus  und 
bedeuten  für  ihn  dasselbe,  was  die  Knöcheistützen  für  die  Finger 
oder    die    Steigbügel    für    den    Reiter   bedeuten:    Füsse    und    Ober- 
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schenke!  bestimmen  das  Druckgefühl  des  Oberkörpers.  Sie  haben 
die  Balance  der  Körperschwere  zu  regulieren ,  Schwankungen  aus- 
zugleichen und  Stösse  zu  paralysieren.  Wer  sich  mit  den  Füssen  richtig 
auf  den  Boden  aufstützt,  muss  sich  vom  Stuhle  wie  in  einem  Sattel  auf- 
heben können.  Der  Oberkörper  muss  federn  und  springen,  d.  h.  jedem 
„Gegendruck"  der  Füsse  nachgeben  können.  Also  starkes  sicheres 
Fussgefühl  und  Oberschenkeldruck  1  Das  beliebte  Überschlagen  der 
Beine  (besonders  von  Damen)  oder  das  Umklammern  der  Stuhlbeine 
mit  den  Füssen  ist  zu  unterlassen. 

6.  Schlussbetrachtung :  Der  Bau  der  Hand. 

Zur  Kritik  des  Handbaues  ist  folgendes  zu  sagen:  Nicht 
jede  Hand  eignet  sich  in  gleicher  Weise  für  ein  gutes  Klavierspiel. 
Die  „Langfinger",  die  schmalen  Hände  sind  ebenso  ungünstig,  wie 
die  dicken,  kräftigen  Hände  mit  muskulösem  Ballen.  Ideale  Klavier- 
hände gibt  es  ebensowenig,  wie  schöne  Männer-  oder  Frauen- 
hände. Die  kurze,  gedrungene,  anatomisch  breit  gebaute  Hand  mit 
fleischigen,  starken  Fingern  von  mittlerer  Länge,  starkem  Knochen- 
gerüst und  grossen  Fingerpolstern,  mit  breiter  Handdecke  und 
massivem  Gelenk,  entspricht  wohl  am  meisten  allen  technischen  An- 
forderungen. •  (cf.  Tafel  I  [d' Albert],  III,  IV  [Tausig],  V,  VI  u.  VII 
[Rubinstein,  Carreno,  Ansorge,  Reisenauer] ,  auch  X,  XI  [Busoni, 
Godowsky].)  Jedenfalls  muss  jede  Hand  weich  und  bildungfähig  sein 
und  in  den  Fingergelenken  (besonders  den  Wurzelgelenken)  eine  ge- 
wisse Elastizität  besitzen,  um  überhaupt  entwickelt  werden  zu  können. 
Starkknochige ,  knöcherne ,  harte  Hände  mit  fleischlosen ,  dürren 
Fingern  bringen  es  selten  zu  grosser  Leistungsfähigkeit.  Wir  ver- 
weisen auf  die  Hände  Chopins  und  Liszts,  die  in  ihren  Ab- 
bildungen allgemein  bekannt  sein  dürften  (cf.  Tafel  I  u.  II),  sowie 
auf  die  Hände  der  bedeutendsten  Pianisten  der  Vergangenheit  und 
Gegenwart,  deren  Abbildungen  wir  unserem  Werke  zu  Vergleichs- 
zwecken beigegeben  haben.*) 

Wir  halten  die  Untersuchungen,  welche  Hand  wohl  eher  sich 
eignet,    ob    die    kurz-    oder    langfingerige,    für    ein    müssiges    Spiel. 


*)  Nach  Czerny:  „spannte  auch  Beethoven  kaum  eine  Dezime;  seine 
Finger  waren  sehr  kräftig,  nicht  lang  und  an  der  Spitze  vom  vielen  Spielen 
breitgedrückt".  —  Er  besass  also  breite  Polster  und  spielte  mit  Fühlung  derselben, 
daher  auch:  sein  „Vortrag  des  Adagio  und  des  Legato  im  gebundenen  Stil  auf 
jeden  Zuhörer  einen  beinahe  zauberhaften  Eindruck  ausübte,  und  soviel  ich  weiss, 
noch  von  Niemandem  übertroffen  worden  ist".     (Czerny. 
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Denn  nicht  der  anatomische  Bau  der  Hand  ist  die  Hauptsache,  sondern 
der  Geist,  der  sie  regiert.  Hand  und  Finger  sind  ledigUch  die 
Ausführungsinstrumente.  Sie  haben  das  zu  tun ,  was  ihnen  vom 
Zentralorgan  befohlen  wird. 

Jede  Hand  hat  individuelle  Vorteile  und  gewisse  Nachteile. 
Lange  Finger  sind  sich  oft  selbst  im  Wege.  Kleine  Hände  mit 
kurzen  Fingern  haben  wieder  bei  weiten  Griffen  grosse  Schwierig- 
keiten. Betrachtet  man  die  Handformen  unserer  grossen  Künstler, 
so  kommen  ungefähr  auf  zwölf  Fälle  gut  8 — lo  kurzhändige  und 
kurzfingerige  (die  „mittleren"  eingeschlossen),  und  nur  2 — 4  schmale 
Hände  und  „Langfinger".  Gedrungene  Typen  weisen  z.B.  auf: 
Rubinstein,  Tausig*),  d'Albert,  Teresa  Carreno  (sehr  kleine  Hand 
und  kurze  Finger),  Conrad  Ansorge,  Josef  Hofmann,  Artur  Schnabel, 
Sophie  Menter,  Sapellnikoff,  Frederic  Lamond,  Reisenauer,  Raoul 
Pugno,  Fachmann  (Idealhand),  Godowsky  (sehr  kleine  Hände).  Zu 
dem  schmalen,  schlanken  Typus  zu  rechnen  sind:  Paderewski, 
Rosenthal,  Busoni,  Sauer,  Siloti  u.  a. 

Liszts  Hand  war  abnorm.  Ihr  Vorzug  lag  keineswegs  in  sehr 
langen  Fingern,  wie  man  gemeinhin  meint,  sondern  in  ihrer  grossen 
Spannkraft  und  der  Dehnbarkeit  der  Bindebänder,  die  ganz  tief  in 
den  Einschnitten  an  den  Fingerwurzeln  lagen. 

Wertbestimmend  für  eine  brauchbare  Handform  sind  lediglich 
ein  gewisses  Ebenmass  innerhalb  der  einzelnen  Teile  und  gewisse 
Spannungsverhältnisse,  wie  wir  sie  in  Fig.  64a — d  zur  Anschauung 
bringen.  Also:  guter  Mittelhandbau,  gleichmässig  lange  Finger,  gute 
seitHche  Spannungsweite  und  breites,  gedrungenes  Handgelenk. 

Nur  die  typischen  drei  schlechten  Formen  unter  den 
Naturhänden : 

1.  die  dürre,  knöcherne,  langfingerige  Hand  mit  starken  Sehnen 
und  straffer  zäher  Bändermasse, 

2.  die  kurzfingerige,  sehnige,  in  der  Hohlmuschel  unnachgiebige 
Hand  mit  geringer  Spannung,  festen  Bindebändern, 


*)  Eine  Nachbildung  der  Hand  des  genialen  Virtuosen  existiert  leider  nicht, 
was  umsomehr  zu  bedauern  ist,  als  alle  Zeitgenossen  sich  darin  einig  sind,  dass 
—  nach  dem  uns  gütigst  zuteil  gewordenen  Urteil  seiner  Witwe  Seraphine,  geb. 
von  Vrabely  —  „eine  ähnliche  seither  nicht  wieder  geschaffen  wurde".  Wir  hoffen 
aber,  durch  die  gelungene  Reproduktion  seiner  linken  Hand  aut  Tafel  IV  die 
Lücke  einigermassen  ausgefüllt  und  wenigstens  einen  ungefähren  Eindruck  von  ihrer 
Plastik  gegeben  zu  haben. 
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3.  die  wabbelige,  schwabbelige,  weiche  Patschhand  mit  lappigen 

Fingern,  ohne  Knochenstütze  und  Handhalt,  mit  Fingerknick, 

Überschlag,  Knöchelknick  und  anderen  Monstrositäten 

müssen  einer  gewissen  Umbildung  unterzogen  werden.    Dieselbe  muss 

natürlich  abgeschlossen  sein,  ehe  an  ein  Spielen  mit  den  Händen  in 

natürlich-entspannter  Form  gedacht  werden  kann. 


'Doninfit 


Fig.  64  a. 
Original-Umrisszeichnnng  der  linken  Hand  (Rückenseite)   des  Verfassers  {\  natürl.  Grösse). 

Gute  strahlenfingerige  Mittelhand  von  branchbarer  Weitspannnng  (siehe  die  Angaben 
der  einzelnen  Weiten),  und  zwar: 

1.  in  bequemer  Spreizlage  (liniiert), 

2.  in  übermässiger,  änsserster  Spreizstellnng  (punktiert), 
a — b:  Breite  des  Handrückens, 

a — b':  Breite   der  Hand   vom  Grundgelenk   des  5.  Fingers  bis  znm  Grandgelenk 
des  Daumens, 
H — H':  vordere  Breite  des  Handgelenks. 


Das  „Wie"  dieser  Umbildung  geht  die  Praxis  an.  Das  ist  Sache 
des  Elementarunterrichts.     Es  führen  viele  Wege  nach  Rom. 

Die  einfache  Vernunft  wird  die  unter  No.  i  erwähnte  Form 
schon  weich  und  rund  gestalten,  No.  2  vielleicht  erst  ein  wenig  aus- 
dehnen und  nicht  zu  Spannungen  nötigen,  die  unmöglich  sind ,  und 
No.   3   durch  Hochstellung,    Rundform  und  Stützung   in   den  Wurzel- 
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Fig.  64  b. 

Original-Umrisszeichnnng  derselben  Hand  ('/g  natürl.  Grösse;  mit 

Angabe  der  grössten  Weitspannnng  zwischen  dem  5.  und  4.  und 

zwischen  dem  3.  und  2.  Finger. 


Fig.  64  c. 
Original-TJmrisszeichnung  derselben  Hand  ('/g  na- 
türl. Grösse)   mit  Angabe   der   grössten    Weit- 
spannnng zwischen  dem  3.  und  4.  Finger. 


Fig.  64  d. 

Original -Umrisszeichnnng   derselben  Hand    {\  natürl. 

Grösse)  mit  Angabe  der  grössten  Weitspannung  zwischen 

dem  2.  Finger  und  dem  Daumen. 
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gelenken    den    notwendigen    „Stand"    und    Innern    Halt    zu    geben 
wissen  usw 

Zumal  bei  allzu  lappigen  Kinderhänden  muss  die  Haltlosigkeit 
der  Fingerglieder  und  -gelenke  durch  eine  gewisse  Festigung  (Ver- 
steifung) beseitigt  werden.  Die  äussere  Randseite  des  Handrückens 
muss  herausgetrieben  und  eine  gleichmässig-ebene  Fläche  hergestellt 
werden,  damit  die  beiden  schwächsten  Finger  4  und  5  innerhalb  der 
Knöchelstützen  den  gleichen  Halt  bekommen  wie  die  übrigen  Finger. 
Die  beste  Form  ist  in  solchen  Fällen  die  Rundform  (Fig.  60, 
61  u.  63). 

Auch  die  harten ,  dürren  Knabenhände  mit  zähen  Bändern  sind 
übel  daran,  weil  sie  erst  durch  eine  langwierige  Übung  im  Sinne  der 
Entspannung  umgebildet,  d.  h.  weich  und  lose  gemacht  werden  müssen. 

Sehr  wertvoll  dagegen  sind  dicke  Finger  mit  breiten  Polstern 
(sog.  Kissen)  (cf.  Fig.  60  u.  Tafel  V  u.  VI).  Sie  können  sich  besser 
an  die  Tasten  „ansaugen"  und  haben  eine  sichere  Fühlung  mit  den 
Tasten.  Auch  treten  bei  ihnen  die  Nebengeräusche  beim  Aufschlagen 
auf  die  Taste  weniger  stark  hervor  als  bei  den  fleischlosen,  knöchernen, 
dürren  und  spinnigen  Langfingern. 

Die  Frage  also,  ob  all  die  verschiedenen  Hände  einer  verschiedenen 
Bildung  unterliegen,  ist  unschwer  zu  beantworten.  Die  Mannig- 
faltigkeit der  Handformen  bedingt  eine  Mannigfaltigkeit  der  Aus- 
bildung, Hier  entscheidet  die  Praxis  allein.  Es  lassen  sich  ja  aus 
den  unzähligen  verschieden  gebauten  Händen  gewisse  Formen  heraus- 
schälen und  für  diese  Formen  gewisse  Handstellungen  feststellen, 
aber  selbst  diese  Formen  haben  ihre  Eigenheiten  und  bedingen  be- 
sonders zugeschnittene  Praktiken. 

Unserer  Überzeugung  nach  ist  die  ganze  Frage  der  Handstellung 
lediglich  für  die  Elementarstufe  von  Wichtigkeit.  Für  die  spätere  Ent- 
_\vicklung  entscheiden:  Entspannung  und  B  ewe  gung,  Schwerkraft 
und  Schwungkraft.  Die  geistige,  auf  die  Entspannung  gerichtete 
Konzentration,  das  Gefühl  für  den  Entschlaffungszustand,  das  Weich- 
machen und  Auslösen  der  Versteifungen  und  Spreizungen  sind  die 
einzige  Bildung  und  die  beste  Massage  für  die  Hand.  Alle  guten 
Hände  in  pianistischen  Sinne  sind  ein  Produkt  natürlicher  Arbeit. 
Sie  w  e  r  d  e  n  und  wachsen  in  eine  durch  ihren  natürlichen  Bau 
bedingte,  wie  durch   das  Instrument  und  die  ^technischen  Funktionen 

und    Spielh innen    ln>timniti>  Form  hinein. Übertrieben  strenge  Hal- 

tungen,    starre  Normalpositionen    sind  spanische   Stiefel.     Jede  Hand 
findet    bei    nur    einigermassen  geschickter  Leitung  und  Beobachtung 
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schon  ihre  eigene  Form.  Die  Übungsform  der  Hand  (in  bezug  auf 
ihre  Entspannung)  ergibt  ihre  Form,  nicht  umgekehrt !  Lieber  keine 
bestimmten  Haltungen,  sondern  die  Hände  „mitgehen  lassen",  besagt 
ein  alter  praktischer  Grundsatz.  Jeder  gute  Pianist,  der  über  die 
nötige  technische  Erfahrung  verfügt,  wird  sich  der  mannigfachsten 
Stellungen  bedienen,  und  es  hiesse  die  Individualität  nur  zwingen, 
wollte  man  auf  starre  Normen  und  Handpositionen  bestehen. 

Was  schliesslich  die  Übungslage  der  Hände  auf  dem  Instrumente 
anbetrifft,  die  besonders  für  die  Elementarstufe  bei  den  ersten  kleinen 
Übungsforraen  beobachtet  werden  muss,  so  möchten  wir  anstatt  der 
Quintlage  c^ — g^  lieber  die  immer  praktisch  erprobte  höhere  Quint- 
lage a^ — e^  (R.  H.),  d — a  (L.  H.)  empfehlen.  Das  Spiel  in  der  Mitte 
des  Instrumentes  ist  nämlich  einmal  dem  passiven  Hängen  des 
Armes  etwas  hinderlich,  und  zum  anderen  wird  durch  die  Vorder- 
stellung und  das  Durchschieben  der  Hand  vor  dem  Leib  der  Arm 
leicht  versteift  und  an  den  Oberkörper  angepresst.  Letzteres  soll 
aber  im  Anfang  tunlichst  vermieden  werden.  Für  Kinder  und  An- 
fänger wähle  man  als  Handform  die  runde  Kugelform  (Fig.  60)  oder 
die  strahlenförmige  Naturstellung  (Fig.  63).  Im  übrigen  mag  das 
Projektionsbild  der  Finger  sein,  wie  es  wolle,  es  tut  gar  nichts  zur 
Sache.  "Die  Finger  suchen  sich  bei  richtiger  Übung  ihre  Tasten- 
positionen ganz  allein. 


TAFEL  V. 


Hände  ANTON  RUBINSTEINS:   nach   dem    im  Besitz   von  Frau  Teresa  Carreüo  befindlichen  Gips- 

abgass.  Phot.  Albert  Meyer  Nachf.,  Oscar  Brettschneider,  Berlin  W. 
Machtvoller  Idealtyp  (im  pianistischen,  nicht  ästhetischen  Sinne).  Schwere,  wulstige  Kolossalhand 
mit  mächtigem  Handrücken  und  wunderbar  massivem  Fingergerüst,  starkem,  fleischigem,  muskulösem 
Ballen  und  vollen,  saftigen  Fingerpolstern  (vergl.  die  stark  durch  intensive  Fühlung  ausgeprägten 
Kissen  besonders  des  5.  und  2.  Fingers).  Massives  Handgelenk,  ebenmiissig  ausgearbeitete  Kuiuliel- 
partie  wie  kunstvolle,  der  Chopinband  analoge,  echt  pianistische  Daumenbildung.  Symmetrisch 
gebaute  Finger  von  fast  vollendeten  Proportionen. 


Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik. 
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TAFEL  VI. 


Hände  TERESA  CARRENOS:   Originalaafnahme.    Phot.  Alb.  Meyer  Naohf.,  Oscar  Brettsohnoider, 

Berlin  W. 
Männlicher,  energievoUet  Typ  (pianistisch  verstanden).   Dicke,  gedrungene,  knrzfingerige  Hand  mit 
machtvollem  Rücken  von  abnormer  Breite.    Höchstes  Ebenmass  der  Finger,  schweres,  massivai 
Gerüst,  klassisches,  rassiges  Handgelenk  von  starker  Federung,  wachtige  Oaamenpartie  und  feste, 

straffe  Fingerpolster. 


Kapitel  11. 

Die  Grundlagen  der  Klaviertechnik  und 
die  ersten  Übungen. 

1.  Die  Grundlagen   einer  gesunden  und  natürlichen  Entwicklung 

der  Klaviertechnik  werden  durch  die  Erziehung  zur  En tsp an nung 

der  Muskeln  und    Erschlaffung    der  Gelenke  wie  von  selbst  gegeben. 

Alle 

Vorübungen 

sind    so  zu  gestalten ,    dass  durch  sie  die  Muskeln  des  Armes  weich 
und  die  Gelenke  lose  und  locker  gemacht  werden. 
Als  solche  Vorübungen  empfehlen  wir; 

a)  Bewegungen  der  Schulter  nach  vorn  und  zurück,  femer 
das  Hochziehen  und  Senken  („Achselzucken"); 

b)  Schleuderungen  beider  Arme  im  Schultergelenk  (volle 
Umdrehungen) ; 

c)  Längsschwingungen  des  am  Körper  herabhängenden  Armes 
bis  zur  grössten  Schnelligkeit  (pumpende  Bewegungen  oder 
„Schüttelunge  n") ; 

d)  Rollungen  des  am  Körper  herabhängenden  Armes  um  seine 
Längsachse ; 

e)  Passive  Dehnungen  und  Spreizungen  der  Finger- 
Wurzelgelenke  durch  Arm-  oder  Handdruck,  sowie  durch 
passive  Rollungen  oder  Kreisungen. 

Diese  Vorübungen  sind  um  so  systematischer  und  um  so  länger 
vorzunehmen,  je  steifer  und  ungeschickter  der  Spieler  ist.  Schüler  mit 
losen  Armen  und  weichen  Händen,  elastischen  Muskeln  und  Ge- 
lenken und  freien,  natürlichen  Bewegungen  brauchen  dieselben  nicht 
zu  machen. 

2.  Die  erste  Aufgabe  der  elementaren  praktischen  Übungen 
sollte  sein: 

Die  Entwicklung  der  Empfin  düng  für  die  Schwer- 
kraft,  d.  h.  die  Übertragung  des  Armgewichtes 
von  der  Schulter  bis  zur  Fingerspitze. 

12* 
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Das  Erste,  was  der  Schüler  zu  lernen  hat,  ist  das  Loslassen 
des   Armes  in  der  Schulter  oder   der 

„Passivhang"*), 
d.  i.  das  schlaffe  Herabhängen  des  Armes  ohne  Stütze  (also  am 
Körper  herab).  Das  Schwergewicht  ist  am  festen  Schulterpunkt  auf- 
gehängt und  wirkt  wie  ein  an  einem  Faden  herabhängendes  Pendel- 
gewicht in  senkrechter  Richtung  zur  Erde.  Legen  wir  nun  den  ent- 
spannten Arm  des  Schülers  lose  und  weich  auf  das  Instrument  und 
richten  ihn  auf  Hand  und  Fingern  auf,  so  entsteht  die 

Passivlage, 
d.  i.  das  schlaffe  Herabhängen  des  Armes  mit  Unterstützung 
der  Fingerspitzen.  In  diesem  Falle  müssen  Hand  und  Finger  das 
Gewicht  stützen.  Das  Gewicht  „sitzt"  in  der  Fingerspitze,  wie 
es  in  der  Praxis  heisst.  Das  Handgelenk  sowie  die  Wurzelgelenke 
der  Finger  werden  durch  das  Schwergewicht  ebenfalls  belastet.  Diesen 
auf  das  Instrument  oder  genauer,  auf  dessen  Widerstandsebene  aus- 
geübten Druck  nennen  wir 

„Passivbelastung" 
und    das    durch    ihn    in    der    oder    den    Fingerspitzen    entstehende 

Muskelgefühl  das 

Gewichtsgefühl, 

welches  durch  den  Widerstand  entsteht,  den  die  Tastatur  dem  von 
der  Anziehungskraft  der  Erde  herabgezogenen  Arm  entgegensetzt. 

Im  Fall  der  Passivlage  befindet  sich  der  Arm  in  seiner  Unter- 
stützungs-  oder  Gleichgewichtslage. 

Diese  Schulung  und  Prüfung  des  Passivhanges,  der  Passivlage  und 
der  Passivbelastung  nebst  ihrer  Folgeerscheinung,  dem  Gewichtsgefühl, 
ist  in  jeder  Stunde  von  selten  des  Lehrers  vorzunehmen;  ebenso  ist 
die  Übertragung  der  Schwere  täglich  vom  Schüler  zu  studieren.  Wer 
den  „Hang"  des  Armes  als  angeborene  Anlage  mitbringt,  bedarf  derlei 
besonderer  Übungen  nicht. 

Der  Lehrer  nehme  den  Arm  des  Schülers  und  lasse  ihn  auf 
seiner  Hand  ruhen.  Er  prüfe  dann,  ob  der  Arm  lose  herabhängt, 
indem  er  die  Hand  plötzUch  fortzieht.  Der  Arm  muss  sofort  schwer 
auf  den  Schoss  des  Schülers  fallen.  Gut  ist  es,  wenn  der  Schüler 
die    Augen    schliesst,    und    die    Empfindungen    des    losen    „passiven 


*)  Die    Ausdrücke:    „Passivhang"    und    ,,Passi  v  belas  tung"    sind    von 
Dr.   F.   A.  Steinhausen  geprägt. 
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Hängens    oder    Ruhens    des    Armes    von    denjenigen    des    aktiven 
Haltens  und  Tragens  im  Gefühl   unterscheiden   lernt. 

Übung:  Der  Schüler  mache  auf  der  Faust-Unterlage  des  Lelirers 
abwechselnd  den  Arm  schwer  und  leicht. 
Ist  die  Schulter  versteift,  steht  z.  B.  der  Oberarmkopf  heraus, 
so  lege  der  Lehrer  die  volle  Schwere  seines  eigenen  Armes  auf 
die  Schulter  des  Schülers  und  suche  dieselbe  herunterzudrücken,  bis 
das  Schulterblatt  nachgibt.  Ist  der  lose  „Hang"  einigermassen  ein- 
geübt, führe  man  den  Arm  des  Schülers  zum  Instrument  (Fig.  65)  und 
bringe  ihn  in  seine  Stützlage  (auf  einem  oder  mehreren  Fingern). 


Fig.  65.     (Originalaufnahine.) 
Auf  der  Faustunterlage  des  Lehrers  ruhender  Arm  vor  der  Stiitzlage,     (Passirlage.) 

Steht  der  Arm  sicher  auf  der  Tastatur  und  hat  der  Lehrer  die 
Überzeugung,  dass  dessen  Schwere  von  der  Hand  und  den  Unter- 
stützungsfingern getragen  wird ,  so  ziehe  er  seine  Hand  unter  dem 
Arme  fort  und  überlasse  ihn  seiner  Unterstützungslage. 

Hat  der  Arm  das  Stehen  gelernt,  so  lasse  man  das  Gewicht  wieder 
aufheben,  indem  man  die  Taste  entlastet  und  sie  von  jedem 
Druck  befreit.  Die  Finger  haben  die  Tasten  nur  oben  mit  ihren 
Spitzen  zu  berühren.  Das  Gewicht  weicht  in  die  Schulter  zurück, 
der,  Arm  wird  augenblicklich  in  seiner  Schwerwirkung  gehemmt  und 
von  selten  der  Schultermuskeln  allein  getragen. 

(W  echsel  von   schwerem  und  leichtem  Ar  m.) 

!.*{.       -      -  "  '  *  ^ 


B         E  P.  E  B  E  1!  L-:  1>  E 

B  =  Belastung;    F.  =   Entlastung  oder   .\ufhebung  des  Gewichts. 
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An  diese  „Übungen",  die  man  beliebig  erweitern  kann,  schliesse 
man  den  Wechsel  von  voller  Belastung  der  Taste  (durch  die  Arm- 
schwere)  und  der  Miniraalbelastung  an,  damit  der  Schüler  den 
Übergang  vom  Vollgewicht  bis  zu  jenem  Grammgewicht  kennen  lerne, 
welches  die  Taste  nur  soviel  belastet,  dass  sie  am  Zurückschnellen 
verhindert  und   der  Ton  ausgehalten  wird. 


14. 


B  M  B         M  B  M         B  M  B  M 

B  =  Belastung;  M  =  Mindestgewicht  (Gewicht  der  ruhenden  Hand  =  ca.  50  gr.). 

Bei  begabteren  Schülern  sollte  man  auch  die  übrigen  Gewichts- 
abstufungen praktisch  ausführen  lassen  und  der  geistigen  Wahrnehmung 
und  Empfindung  frühzeitig  vermitteln,  d.  h.  die  Töne  an-  und  ab- 
schwellen lassen,  wobei  man  jedoch  darauf  Obacht  zu  geben  hat, 
dass  der  Schüler  keinen  aktiven  Druck  auf  die  Taste  ausübt,  oder 
gar  unter  Versteifung  der  Armmuskeln  p  r  e  s  s  t.  Der  aktive  Druck 
ist  einer  späteren  Zeit  vorbehalten. 

3.  Ist  das  passive  „Hängen"  des  Armes  eingeübt,  und  hat  der 
Schüler  sich  an  die  Gleichgewichtslage  desselben  ein  wenig  gewöhnt, 
so  gehe  man  zur  Übung  des  Längsschwunges  über,  und  zwar 
lasse  man  zuerst  den 

Sttitzschwung 
üben,  das  ist  die  pendelnde  Auf-  und  Abbewegung  des  von   einem, 
bzw.  mehreren  Fingern  unterstützten  Armes  und  der  Hand. 
Übung: 

Man  lege  den  schlaffen  Arm  mit  seiner  Schwere  auf  den  Daumen 
c^  (R.  H.)  und  lasse  ihn  im  Takt  in  Viertel-  und  Achtelbewegungen 
schwingen.  Die  gleichen  Übungen  wiederhole  man  mit  dem  2.  Finger 
als  Stützfinger  auf  d^,  ebenso  mit  dem  3.,  4.  u.  5.  Finger  (e^,  f^,  g^). 
Später  mit  zwei  und  drei  Unterstützungsfingern  in  Terzen,  Sexten 
und  Akkorden.     Vergl.  z.  B. : 

Q       1 2 3 ^4  etc. 

15. 


Der  Arm  schwingt  auf 
jedes  Viertel. 


vvvvvvvv     vvvvvvvv 


Der  Arna  schwingt  auf  jedes 
Achtel. 


Desgleichen  mit  denselben  rhythmischen  Schwingungen  auf: 

"•  ^^^  II  "  I  "  II ''" 


,l>«.eto. 
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Man  übe  dergestalt  sowohl  den  Tiefschwung  (die  ?Iand  wird 
im  Handgelenk  ein  wenig  überstreckt  und  liegt  etwas  unterhalb  der 
Tastatur;  die  Schwingungsfolge  ist:  hoch— tief)  wie  den  Hoch- 
schwung  (die  Schwingungsfolge  ist  tief — hoch,  d.  h.  die  Hand 
geht  schwingend  aus  der  Strecklage  in  die  Beugelage  über). 

SchUesslich  lasse  man  den  Doppelschwung  an  Formen  üben,   wie: 


!-.•     IT     j       1.     •      .  hoch  hoch         „ 

Die  Hand  schwingt:      .•  j    ^-^^  usw. 


IS. 


etc. 


Nach  Erlangung  einiger  Fertigkeit  gehe  man  zu  schnelleren 
Schwingungsfolgen  über,  und  zwar  lasse  man  Viertel-.  Achtel-,  Sech- 
zehntel- und  Zweiunddreissigstel-Bewegungen  ausführen: 


111    1       2   2   2  2  8   2 


^       44444444 

T' 1 

^F^ 

X. 

r  1  1 

r  r 

^ 

B 

^^ 

s 

bd 

H 

H 

^    1   ^  ' 

s 

\±sd 

t\ 

BS 

M  M  1 

Die  Finger  sollen  bei  diesen  Arm-Übungen  nicht  gehoben  werden. 
Sie  ruhen  auf  dem  Tastenboden,  dürfen  jedoch  die  Tasten  anfangs 
nicht  zu  stark  drücken.  Sie  sollen  nur  das  Arm-  und  Handgewicht 
stützen  und  tragen.  Bei  Kindern  mit  zu  weichlichen,  haltlosen  Ge- 
lenken lasse  man  die  Finger  stärker  krümmen  und  runde  die  Hand 
zur  Kugelform  (Fig.  61/63). 

Die  Gewichtsübungen  sind  mit  Mass  und  Ziel  zu  betreiben, 
ebenso  die  Schwingung  des  Armes.  Letztere  Bewegung  darf  vor 
allem  nicht  übertrieben  werden.  Man  vergesse  nie,  dass  alles 
Schwingen  nur  ein  Mittel  zur  Entspannung  der  Arm-  und  Schulter- 
muskeln und  zur  Lockerung  der  drei  Hauptgelenke  (Schulter-,  Ellen- 
bogenscharnier- und  Handgelenk)  ist.  Es  sollen  dadurch  zunächst 
nur  die  Hemmungen  und  Muskelversteifungen  beseitigt  werden.  Der 
steife  wie  der  ungeschickte  Spieler  soll  durch  sie  in  den  Besitz 
einer  gleich  losen  wie  weichen  und  zügigen  Armbewegung  kommen. 
Spieler  mit  natürlich  -  freien ,  elastischen  Gelenken  brauchen  die 
Schwingungsübung    nur   wenig    zu    studieren.     Sie    bilden  jedoch   die 


\84 


Ausnahme;  denn  es  kommen  auf  loo  Schüler  wohl  qq  Unbeholfene, 
Ungeschickte  und  Steife,   die  erst  die  Lockerung  lernen  müssen. 

Sowohl  die  Gleichgewichtsübungen  wie  die  ersten  Schwingungs- 
übungen sind  auch  das  beste  Bildungsmittel  für  die  Muskeln  des 
Armes.  Die  Stützung  und  Tragung  der  Schwere  des  Armes  erfordert 
anfänglich  eine  Kraft,  die  genügend  gross  ist,  die  Muskeln  auch  des 
schwächsten  Kinderarmes  bald  zu  kräftigen  und  zu  dauernden 
Leistungen  befähigt  zu  machen. 

4.  Es  können  sich  nunmehr  schon   kleine 

Wurfübungen 

anschliessen.  Der  Schüler  lerne,  den  Arm  f  r  e  i  s  c  h  w  i  n  g  e  n  d  vom 
Schoss  aus  auf  die  Tastatur  zu  werfen,  und  zwar  auf  einen  einzelnen 
sowie  auf  zwei  Finger  (Terzen,  Sexten  und  Oktaven).  Oder;  Man 
versetze  den  lose  herabhängenden  Arm  (wie  in  Fig.  20)  in  pendelnde 
Schwingung  und  lasse  ihn  so,  aus  der  freien  Hängelage,  auf  die 
Tasten  auffallen.  Schliesslich  übe  man  die  Fortrückung  der 
Schwere  von  Einzelfinger  zu  Einzelfinger,  bzw  von  Terz  zu  Terz, 
Sexte  zu  Sexte,  Oktave  zu  Oktave: 

Rechte   Hand. 


Desgleichen   mit 
^'lu   3-1   4-,   5-  Finger. 


Abschwung 
Rechte   Hand. 

*  %         z         2 

Desgleichen  mit   den 

Fingern:   3311   »^^^^ 
Ebenso  in  Sexten,   Oktaven. 

Bei  ängstlichen  Naturen  lasse  man  anfangs  4  mal  vor  jedem 
Wurf  schwingen  (als  Vorbereitung) ;  dann  lasse  man  Arm  und  Hand 
in  halben  und  viertel  Zeitwerten  springen,  indem  man  sie  unmittelbar 
von  Taste  zu  Taste  schwingt.  Zu  beobachten  ist  hierbei,  dass  der 
Arm  sein  Gleichgewicht  nicht  verUert,  dass  er  in  sicherem  Stand  fest 
auf  Hand  und  Fingern  ruht  (auf  dem  Boden  der  Taste  steht),  und 
dass  die  Fortrückung  so  nah  wie  möglich  über  den  Tasten,  (also 
ohne  allzu  grossen  Anhub  des  Armes  und  übertriebene 
Schwingung,  vor  allem  ohne  Gewichtsverlust)  vor  sich  geht. 

Mit  begabteren  Schülern  sollte  man  in  dieser  Weise  schon  zu 
kleinen  Treff-Übungen  übergehen,   d.  h.  das  Werfen   und  Fallenlassen 
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des    Armes    und    der   Hand    auf   grössere    Entfernungen    bis    zur   Ok- 
tave üben. 


Desgleichen   in  Terzen,   Sexten,   Oktaven. 

Ob  man  bei  diesen  ersten  Wurf-  oder  Fallübungen  die  Hand 
auf  das  hohe  Gelenk  auffallen  lässt  oder  in  die  tiefe ,  gesenkte 
Gelenkhaltung  schwingt,  ist  Sache  der  Praxis.  Bei  schwächlichen, 
dünnen  und  wabbeHgen  Händen,  die  keinen  rechten,  festen  „Stand" 
haben,  ist  es  ratsam,  das  Gewicht  anfangs  mittels  des  hohen  Hand- 
gelenkes zu  unterstützen.  Spieler  mit  zu  schwachen  Fingern  dürfen 
bei  Sprüngen  von  Einzelton  zu  Einzelton  auch  zwei  Finger  über- 
einanderlegen, um  das  Gewicht  sicherer  zu  stützen  und  um  fest  auf 
den  Fingern  zu  stehen. 

5.  Neben  diesen  Wurf-  und  Fallstudien,  die  stets  mit  Mass  und 
Ziel  durchgearbeitet  werden  müssen,  möge  man  die 

Stossbewegungen 

des  Armes  gegen  die  Tastatur  einüben.  Man  achte  darauf,  dass 
die  Unterarmstreckung  weich  und  elastisch,  nicht  zu  schroft 
und  hart  ausgeführt  wird.  Als  Übungen  nehme  man  Einzeltöne  in 
Viertel-,  Achtel-  und  Sechzehntelbewegungen,  sowie  Sexten,  Oktaven 
und  kleine  Akkordrepetitionen.  Die  Übung  der  Unterarmstreckung 
dient  dazu,  den  grossen  Armbeuger,  der  bei  den  meisten  Schülern 
den  Unterarm  hemmt  und  zurückhält,  zu  „längen"  (weich  zu 
machen),  und  dem  Ellenbogenscharniergelenk  die  notwendige  Elasti- 
zität zu  geben. 

Die  gestossenen  Bewegungen  sind  daher  umso  sorgfältiger  und 
ausdauernder  zu  üben  und  von  Seiten  des  Lehrers  zu  kontrollieren, 
je  steifer  der  Arm  und  das  Ellenbogengelenk,  je  wulstformiger  und 
härter  der  „Biceps"  bei  einem  Schüler  ist.  Aber  auch  Spieler  mit 
losen  Armen  und  weichen  Gelenken  müssen  die  Bewegung  ständig 
üben,  weil  von  ihrer  Geschwindigkeit  das  vibrato  der  Akkorde 
und  Oktaven  abhängt  (siehe  unter  „Spie  1  form  e  n"). 

Die  Übungen  sind  sehr  lose  und  leicht,  piano -pianissi7no, 
also  mit  leichtern  Arm  ohne  grosse  Belastung,  zu  machen.  Es 
genügt  die  gewöhnliche  Spielbelastung  mit  Unterarm-  oder  Hand- 
gewicht. 
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6.  Der  Einheitlichkeit    halber    schliesse    man   gleich    die  grossen 

Rollungen 

an,  d.  s.  die  „Schüttelungen"  des  ganzen  Armes  aus  dem 
Schultergelenk  mittels  Ober-  und  UnterarmroUung  unter  gleichzeitiger 
Schwingung  des  Armes  und  der  Hand.  Man  strecke  dabei  den 
Oberarm  etwas  ab  (hebe  ihn  seitlich  hoch),  drehe  den  Unterarm 
ein  wenig  nach  innen,  sodass  der  Ellenbogen  nach  aussen  (hoch)  zu 
stehen  kommt,  und  lasse  die  Hand  rollend  und  schwingend  auf  die 
Tasten  fallen  oder  richtiger:  auf  ihnen  tanzen.  Dies  Schütteln 
der  Hand  übe  man  vom  langsamen  bis  zum  schnellsten  Tempo,  ganz 
leicht  und  lose,  ohne  Gewicht,  staccatoartig,  und  zwar  in  Achtel-, 
Sechzehntel-,  Zweiunddreissigstel-  bis  Vierundsechzigstel-Bewegung. 
Man  wähle  dazu  einzelne  Töne,  Terzen,  Sexten,  kleinere  Akkordformen 
und  Oktaven  usw. 

7.  Die    grossen    Oberarmdrehbewegungen    sowie    die    durch    sie 

erzeugten 

Drehbewegungen 

des  Armes  und  der  Hand  (kreisförmige  Bewegungen)  brauchen  vor- 
läufig nur  erklärt  zu  werden.  Ihre  praktische  Anwendung  verspare 
man  auf  später,  bei  geeigneten  Stellen  im  Kunstwerk. 

Man  lege  z.  B.  die  Hand  leicht  und  locker  auf  den  Daumen 
auf  den  Grund  der  Taste  c^  und  lasse  sie  und  den  Arm  um  die 
Fingerspitzen  (ohne  den  Grund  der  Taste  zu  verlassen)  kreisen.  Das- 
selbe übe  man  mit  dem  2.,  3.,  4.  und  5.  Finger  als  Stütze. 

Auch  lasse  man  hie  und  da  kleine  Umdrehungen  mittels  Oberarm- 
schwunges ausführen  und  zwar  an  Formen  wie : 


Man  schwinge  den  Arm  anfangs  in  grossem  Bogen  herum  und 
lasse  die  Hand  grosse  Kreise  beschreiben.  Dann  übe  man  die  Form 
schneller  und  schneller,  bis  die  Bewegung  in  ganz  kleinen  Kreisen 
gehngt. 

8.  Zur  praktischen  Erläuterung  der  kleinen 
Rollungen 
lege  man  die  Hand  auf  a^  (5.  Finger)  und  klappe  die  Daumenseite 
rollend  auf  und  zu  (Fig.  37). 


-«►      187     ^ 

Ebenso  umgekehrt:  mit  ruhendem  Daumen  und  rollender  Klein- 
fingerseite wie  in : 

'     >=     •=■     "        le666&55      15555555  6  6655666.. 


Darauf  übe  man  kleine  Tremolo-Figuren  und  Begleitungsformen, 
gebrochene  Terzengänge,  Dreiklänge  usw.  (siehe  „Spielformen"). 

9.  Sehr  wertvoll  sind  leichte 

Gleitbewegungen 
und  Schiebungen  der  Hände  in  die  Tasten  hinein  mittels  leichter, 
elastischer  Unterarmstreckungen,  wobei  die  Fingergrundgelenke  passiv 
gestreckt  oder  durchgedrückt  werden  dürfen.  Man  übe  diese 
Bewegungen  täglich  und  häufig,  besonders  in  kleinen  .Akkorden,  da 
sie  den  ganzen  Arm  leicht  und  die  Hand  und  die  Wurzelgelenke  der 
Finger  weich  machen. 

10.  Betreffs  der  notwendigsten 

Fingerübungen 
verweisen  wir  zunächst  auf  unsere  eingehenden  Erklärungen  über  die 
Bewegungsformen  der  Finger  im  allgemeinen  Teil. 

Bei  der  Übertragung  der  Schwere  sind  die  Finger  lediglich  Ge- 
wichtsstützen. Wir  brauchen  sie  dabei  wenig  oder  nicht  zu  heben. 
Auch  bei  den  Schwingungen,  wie  bei  den  Wurf-  und  Rollbewegungen 
sollte  man  die  Finger  anfangs  (besonders  auf  der  Elementarstufe) 
nicht  hochheben,  um  jeder  Versteifung  vorzubeugen  und  sie  an  den 
Zustand  der  Entspannung  und  Lockerung  zu  gewöhnen. 

Erst  nach  Erreichung  einer  gewissen  Weichheit  und  Fertigkeit 
im  Tragen,  Stützen  und  Balancieren  der  Schwere  kann  man  dazu 
übergehen,  die  Finger  den  schwingenden  und  rollenden  Be- 
wegungen des  Armes  und  der  Hand  anzupassen  und  sie  mit- 
schleudern zu  lassen. 

Zur  praktischen  Erläuterung  des  losen  Streck  wurfes 
diene  folgendes : 

Man  lege  die  Hand  auf  den  Daumen  auf  e^  hebe  den  Hand- 
rücken hoch  und  strecke  die  Finger  (2.,  3.,  4.  und  5.)  gerade  aus 
und  zwar  in  steiler  Stellung,  ohne  sie  zu  überstrecken  (Fig.  48  u.  50a). 
Dann  lasse  man  sie  wippen,  ohne  die  Tasten  anzuschlagen.  Dies 
elastische  Schlenkern  oder  Wippenlassen  ist  täglich,  und  zwar  häufig, 
wenn  auch  nur  wenige   Minuten  lang  zu  üben. 

Hat  der  Schüler  diese  Form  der  losen  Schleuderung  begriffen 
und  kann   er  sie  weich   und  mühelos  ausführen,    so  gehe  er  zum  Ton 
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über  und  verbinde  den  Fingerwurf  mit  dem  Wurf,  bzw.  Fall  des 
Hand-  und  Armgewichtes.     Etwa  so: 

Man  lasse  auf  „Eins"  Arm  und  Hand  schwingend  auf  den 
Daumen  (c^)  fallen.  Auf  „Zwei",  „Drei",  „Vier"  wippen  Hand  und 
2.  Finger.  Auf  „Eins"  erfolgt  Wurf  und  Tonanschlag  des  2.  Fingers 
(d'^),  wobei  der  Unterarm  leicht  nach  vorn  gestreckt  wird.  Auf 
„Zwei",  „Drei",  Vier"  wieder  ein  Federn  der  schwingenden  Hand  und 
Wippen  des  3.  Fingers.  Auf  „Eins"  wieder  Wurf  und  Anschlag 
des  3.  Fingers  (e^)  usw.  Die  auf  „Zwei",  „Drei",  „Vier"  eingelegten 
Zwischenschwingungen  der  Finger  sind  natürlich  stumm  zu  machen. 
Dieses  Schwingen  oder  Wippen  der  Finger  in  Verbindung  mit  der 
federnden  Hand  und  des  Armes  (wo  die  Hand  schwingt,  schwingt 
auch  der  Arm  stets  mit)  hat  zweierlei  Vorteile: 

Erstens  werden  die  Finger  von  jeder  krampfigen  Spannung 
befreit  und  erlangen  nach  einiger  Übung  mühelos  einen  gewissen 
Grad  von  Geschwindigkeit,  und 

zweitens  bleibt  das  Handgelenk,  das  durch  jedes  Überstrecken 
und  Versteifen  der  Finger  sofort  gehemmt  wird,  völlig  lose  und  locker. 

Die  Hauptsache  bei  diesen  Übungen  ist,  dass  die  auf  der  Tasten- 
sohle sich  aufstützende  („ruhende")  Hand  an  allen  Fingerschleude- 
rungen  teilnimmt  und  leicht  mitzittert  (v  i  b  r  i  e  r  t).  Tanzende  Finger, 
tanzende  Hände ! 

Bei  allem  Fingerwerfen  ist  ferner  auf  strenge  Beibehaltung  einer 
gewissen  Belastung  der  Taste  nach  dem  Falle  zu  achten.  Es  braucht 
bei  dieser  ersten  Übung  keineswegs  immer  die  volle  Armschwere 
von  Finger  zu  Finger  balanciert  zu  werden.  In  der  Geschwindigkeit 
muss  sogar  das  Spielgewicht  bis  auf  das  Handgewicht  gemindert 
werden.  Aber  dieses  leichte  Handgewicht  muss  in  der  Fingerspitze 
„sitzen".  Es  würde  sonst  die  Belastung  aufgehoben  werden,  und 
wir  wären  gezwungen,  Arm  und  Hand  in  der  Schulter  zu  halten,  aktiv 
zu  tragen.  Der  niederfallende  Finger  übernimmt  sofort  das  Gewicht 
und  trägt  es  so  lange,  bis  der  nächste  Finger  ihn  ablöst. 

Die  Fingerschleuderung  ist  anfangs  piatio-pianissimo,  gleichsam 
„ohne  Kraft",  leicht  und  langsam,  später  aber  mit  höchster  Ge- 
schwindigkeit auszuführen. 

Zugleich  mit  der  schwmgenden  Bewegung  übe  man  den  Finger- 
wurf mit  der  grossen  Rollbewegung  des  ganzen  Armes  und  der 
Schüttelung  der  Hand.  Und  zwar  suche  man  die  Fingerschleuderung 
mit  hoher  Handschüttelung  zu  beginnen.  Man  lasse  die  Hand  leicht 
tanzen  (sog.  „tropfende"  Hand)  und  schüttele  sie  und  die  geschwungenen 
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Finger  lose  und  leicht,  staccatoartig  aus  dem  ein  wenig  erhobenen 
Arm.  Zur  Übung  genügt  irgend  eine  Fünffingerstudie  (i — 3,  2 — 4, 
3 — 5  usw.).  Diese  wiederhole  man  immer  schneller,  bis  zur  grösst- 
möglichen  Geschwindigkeit  der  Fingerwechselung.  Man  beachte  dabei, 
dass  das  Wechseln  der  Finger  präzis  vor  sich  geht,  d.  h.  dass,  wenn 
ein  Finger  niederschwingt,  die  übrigen  Finger  in  entgegengesetzter 
Richtung  (aufwärts)  zurückschnellen  (gestreckt  werden). 

Mit  diesen  Übungen  im  freien  Fingerwurf  können  sich  auch  bald 
die  stoss-  und  schlag  förmigen  Bewegungen  verbinden.  Mit 
dem  fallenden  und  geworfenen  Finger  fällt  auch  der  Arm  im  aktiven 
Stoss  oder  Schlag  auf  die  Taste. 

Schliesshch  sind  leichte  Druckübungen  zu  machen,  ohne 
dass  dabei  die  Finger  gehoben  werden.  Besonders  auf  der  Elementar- 
stufe ist  es  gut,  diese  Übungen  mit  den  Gewichtsstudien  abwechseln 
zu  lassen.  Es  genügen  jedoch  auch  hierfür  nur  wenige  Minuten. 
Der  Druck  darf  kein  übermässiger  sein  und  die  Taste  darf  nicht 
dauernd  niedergedrückt  und  gepresst  gehalten  werden.  Der  Finger 
hält  die  Taste  nur  so  lange  niedergedrückt,  bis  der  Ton  der  nächsten 
Taste  erklingt,  d.  h.  der  erste  Finger  geht  mit  der  Taste  zurück, 
sowie  die  Spitze  des  folgenden  Fingers  die  nächste  Taste  bis  zur 
Sohle  niedergedrückt  hat  usw. 

Diese  Druckübungen  sind  so  leicht  wie  möglich  p  und  //,  am 
besten  in  Verbindung  mit  einem  leichten  Handgewicht  auszuführen. 
Später  ist  der  Druck  der  Finger  und  der  Hand  durch  die  Druckkraft 
des  Unterarmes  oder  des  ganzen  Armes  und  der  Schulter  zu  ver- 
stärken. Die  dynamische  Schattierung  aller  Gewichts-  und  Druck- 
grade ist  einer  späteren  Entwicklungsstufe  vorbehalten.  Am  rat- 
samsten ist  es,  zunächst  die  passiven  Druckformen  zu  üben,  d.  h.  die 
Hand  und  die  Finger  mittels  sanften  Armdrückens  und  einer  gleiten- 
den Armschiebung  (Streckung)  in  die  Tasten  zu  legen. 

Wir  möchten  noch  erklärend  hinzufügen,  dass  wir,  wenn  sich  die 
Finger  strecken  oder  die  Hände  und  die  Arme  von  den  Tasten 
fortgehoben  werden,  diese  Bewegungsformen 

offenes  Spiel 

nennen,  dass  wir  dagegen,  wenn  wir  ohne  grossen  Hub  der  Finger, 
Hände  und  Arme  spielen  (wie  beim  Gewichts-  und  Druckspiel), 
von  einem 

gedeckten  Spiel 

sprechen. 
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Alle  diese  Vorübungen  sind  je  nach  der  Veranlagung  der  Spieler 
zu  individualisieren.  Sowohl  die  Auswahl  der  Übungsmittel 
und  deren  Reihenfolge,  wie  auch  die  Bestimmung  ihrer  zeitlichen 
Dauer  ist  Sache  des  Lehrers  und  der  Praxis.  Aus  der  Beobachtung 
dessen,  was  dem  Schüler  fehlt,  was  ihm  nicht  oder  doch  nur 
schlecht  gelingt,  muss  der  Lehrer  von  selbst  die  grössere  oder 
geringere  Zweckmässigkeit  der  Mittel  prüfen  und  die  Übungen  dar- 
nach für  den  Einzelfall  auswählen. 

Besonders  bei  Anwendung  der  aktiven  Schlag-  und  Druckkraft 
hat  man  der  körperlichen  Beschaffenheit  des  einzelnen  Individuums 
Rechnung  zu  tragen.  Von  Spielern  mit  kraftlosen  Armen  und  zarten 
Händen  sind  derlei  Übungen  anfangs  nur  mit  Vorsicht  und  nur  wenige 
Minuten  lang  auszuführen.  Solche  Arme  mit  schwachen  Muskeln  dürfen 
erst  nach  und  nach  entwickelt  werden.  Sie  müssen  sich  erst  allmählich 
kräftigen.  Schülerinnen  z.  B.  müssen  im  allgemeinen  vorsichtiger 
behandelt  werden  als  Schüler.  Der  Grad  der  Druckkraft,  besonders 
derjenigen  der  Finger,  ist  von  Fall  zu  Fall  zu  bestimmen.  Das  Lehr- 
prinzip älterer  „Schulen",  nach  dem  jeder  Schüler  so  stark  als  möglich 
die  Tasten  anschlagen  oder  niederdrücken  musste,  ist,  zumal  in  der  all- 
gemeinen Form,  mit  der  dasselbe  noch  heute  vielfach  vertreten  wird, 
völlig  unrichtig.  Der  Lehrer  hat  sich  stets  den  Kräften  und  Fähig- 
keiten des  Schülers  anzupassen  und  diejenigen  Mittel  zu  wählen, 
die  dessen  körperlicher  Leistungsfähigkeit  entsprechen. 


Kapitel  III. 

Die  Spielformen   und  ihre  praktische  Ausführung. 

1.  Die  Zweier-,  Dreier-,  Vierer-  und  Fünfer-Formen. 

Für  alle  diese  ersten  grundlegenden  Instrumentalformen  gelten 
zunächst  die  Grundsätze,  die  wir  vorhin  bezüglich  der  Entwicklung 
der  Schwerkraft  und  bei  den  Übungen  mittels  Stützschwunges  auf- 
gestellt haben. 

I .  Die  fortlaufenden  Zweier-  Formen : 


,4343  4  24  2 

auch    =,454  USW.   5353 

Studiere    man    am  besten  zunächst  in  folgender  rhythmisierter  Form; 
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d.  h.  man  lege  (oder  schwinge)  das  Arm-  und  Handgewicht  auf  c^ 
und  lasse  es  kurz  und  wie  zufällig  mittels  Stützschwunges  auf 
h^  fallen.  Dabei  muss  sich  der  2.  Finger  leicht  und  lose  nach 
vorn  strecken,  um  dem  nachrückenden  3.  Finger  Platz  zu  machen. 
Das  Gleichgewicht  der  Hand  und  des  Armes  darf  bei  der  Fort- 
rückung nicht  verloren  gehen.  Die  Hand  steht  anfangs  besser  in 
hoher  Stellung  und  muss  sicher  und  fest  auf  dem  jeweiligen  Stütz- 
finger stehen  (sog.  Tastenstand). 

Bei    höherer    Geschwindigkeit    der  Form    (in  Sechzehnteln  oder 
Zweiunddreissigsteln  gespielt)    mindere  man  das  Spielgewicht  bis  auf 
das  Gewicht  der  ruhenden  Hand  und  lasse  die  lose  Hand  im  passiven 
vibrato  von  Taste  zu  Taste  zittern.     Auch   übe  man  diese  Formen: 
a)  mit  leichtem,  losen  Wurf  gestreckter  Finger  ohne  jeden  Arm- 
schwung {J>  und  //  sehr  schnell), 
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b)  mit  leichtem  Druck  der  Fingerspitzen ,  gedeckt,  mit  etwas 
runder  Handform  und  tiefgestelltem  Handgelenk  ohne  jeden 
Fingerhub  (/  und  pp  bis  zur  grösstmöglichen  Geschwindigkeit), 

c)  mit  einem  mittleren  Armdruck  von  der  Schulter,  etwas  fixierter 
"  Hand  (Rundform)  und  festen  Fingerspitzen  (in  mittlerem  Tempo, 

f  und  ff\  dies  nur  wenige  Minuten  und  ohne  zu  starken  aktiven 
Druck). 

Man  übe  diese  Formen  (ebenso  wie  die  aufwärtslaufenden)  häufig, 
lose  und  leicht ,  bis  zur  grösstmöglichen  Geschwindigkeit ;  denn  sie 
machen,  lose  und  leicht  geübt,  Finger  und  Hände  sehr  beweglich 
und  verhelfen  ihnen  bald  zu  einer  grossen  Geschwindigkeit  der 
freien  Wechselung. 

Man  suche  sich  hierzu  passende  Beispiele  aus  guten  Etüden 
und  aus  den  klassischen  Werken,  die  diese  Formen  sehr  bevorzugten, 
aus  und  übe  dieselben  zur  guten  Vorbereitung  gleich  nebenher  mit. 

Vergl. : 

Beethoven:   op.  31    No.  2.      I.  Satz. 
3^    3  2,3  2  3  2 


vergl.  auch  zahlreiche  Stellen  bei  Mozart,  Beethoven  (Konzert  G-dur),  Schubert  u.  a. 

Übrigens    sind    die   Zweier-Formen    auch    mittels    Rollschwunges 
(Seitenschlages)  vorzüglich  zu  lösen,  wie  folgendes  Beispiel  zeigt: 

Beethoven:   op.  31    No.  3   (Finalsatz). 


etc. 


4    2        2       '  »         -'S 

2.  Auf  die  gleiche  Art  studiere  man  die: 
Dreier-,  Vierer-  und  Fun  fe  r- Formen. 

Also: 

a)  mittels    schwingender   Auf-    und    Abbewegung    des   Armes    und 
der  Hand  und  mittlerer  Gewichtsbelastung  in  langsamem  Tenapo, 

b)  mittels  leichten,  losen  Fingerstreckschwunges/  und//,  leggiero, 
so  schnell  als  möglich, 

c)  mittels    sanften   Druckes  der  Fingerspitzen    (ge  d  e  c  kt  =^  ohne 
Hub  der  Finger), 

d)  mittels    stärkerer    Belastung    oder    stärkeren    Armdruckes    usw. 
(mit  fester  Handform  und  sicheren  Fingerspitzen). 
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„Sitzen"  und  laufen  die  Formen  einigermassen ,  lasse  man  den 
Rollschwung  hinzutreten  und  rolle  sie  durch  alle  Lagen  und 
Tonleitern  durch  (auch  doppelhändig  zu  üben).     Z.  B. : 

4_3    4 


eto. 


Desgleichen  iu :  Des-, 

D-,  Es-,  E-,  F-dur  usw. 

Ebenso  in  Moll. 


Desgleichen  abwärts.  Wir  bemerken  jedoch,  dass  stets  der 
Anfang  der  Bewegung  für  den  Verlauf  entscheidet.  Beginnen  wir 
derlei  Rouladen  mit  tiefem  Handgelenk,  so  ist  die  Bewegung  der 
Hand:  tief — hoch. 

Beginnen  wir  sie  dagegen  mit  hohem  Handgelenk,  so  ist  dre 
Bewegung  beim  Rollschwung  umgekehrt  (hoch — tief). 

Wir  können  also  die  Vierer-Formen: 

Behrens:   op.   6l,  (I)    I. 


spielen : 

a)  als  einfache  Roulade  in  einer  Welle  vom  5.  Finger  zum  Daumen, 
also  vom  tiefen  Gelenk  der  Hand  zur  Hochposition, 

b)  umgekehrt  vom  hochaufgesetzten  5.  Finger  zur  Tieflage  des 
Handgelenkes  (mittels  leichter  Unterarmstreckung),  wie  es  sich 
etwa  aus  der  rhythmischen  Verschiebung 


klarer  ergeben  würde, 
c)  nicht  mehr  in  vier  Einzelwellen,  sondern  unter  Vermeidung 
der  Schwingungs-Akzente  die  ganze  Linie  fadenartig  in  einem 
Stück  entwickelt,  und  zwar  mit  leichter  Neigung  der  Hand 
zum  Daumen,  ruhigem  Handgelenk  und  leichter  Armschiebung. 
Der  Arm   schiebt  die  fertige  Handform  vor  sich  her : 


Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik 
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Vergl.  die  gleichen  Formen  bei : 

Behrens:  op.  6l    (I)   6. 


Cr  am  er- Etüden  I  (Bülow) ; 


Takt   5  ff. 


Mozart:   Sonate   A-dur  (No.    12,   Peters)   AUa  turca. 

AM^It^^,  .f^2^^V,^3i     ^if'i^f-pAf  ftr 


Im  letzten  Beispiel  wendet  sich  im  3.  Takt  die  Rollform  nach  aufwärts.  Der 
Verlauf  der  Schwingung  und  Rollung  der  Hand  ist  daher  bei  den  Auf-Rollungen 
von  fis*  ab  (Takt  3)  ein  anderer,  ein  den  Abrollungen  der  ersten  Figuren  ent- 
gegengesetzter. 

Die  Wellenbewegung  der  Hand:  Senkung — Hebung  (abwärts)  geht  dann  in 
die  Gegenwelle:  Hebung — Senkung  (aufwärts)  über,  also  graphisch: 


Welle  I: 
(abwärts) 


h2       c3      d3      e3 


od. 


'^^' 


Welle  II: 
(aufwärts) 


od.     //''  fiS 
// 

¥■ 

eis 


gis 


e"      f"     g" 

Fig.  66.     (Originalzeichnur)g.> 
Graphische  Darstellung  der  Kurveurollungen  des  HaiiHgelenkmittelpUTiktes  und   ihrer  Projek- 
tionen auf  die  Tastatur  bei  der  Vierer-RoUuug  iu  Beispiel  37. 


—     \95    ^ 

Im  Prinzip  beschreiben  ab  wärts  laufende  Spielformen  die 
erste  re  und  au  f  wärts  laufende  die  letztere  Bewegungskurve. 
Alle  ähnlichen  oder  gleichförmigen  Fünffingerforraen ,  mittels  Roll- 
schwunges gespielt,  unterliegen  dem  Wechsel  von  Hebung  und  Senkung 
des  Armes  mit  oder  ohne  Senkung  oder  Hebung  der  Hand.  In  der 
höchsten  Geschwindigkeit  wie  in  einer  feinen  stilistischen  legato- 
Ausführung  wird  die  Hand  kaum  merklich  bewegt.  Das  Handgelenk 
bleibt  fast  ruhig,  und  nur  der  Arm  „zieht"  die  Figur  in  einer  feinen 
Linie  hinauf  oder  hinab.  Vergleiche  hierzu  viele  Parallelstellen  bei 
Mozart  und  Beethoven,  Weber  usw.,    z.B.: 

Beethoven:   Sonate  pathetique   (Cotta). 


Beethoven:    32   Variationen.      Variation   XXI. 


Vergl.  auch  Belege  bei  Beethoven  in  op.  53,57, 109  (Andante,  Variation  III), 
op.  1 1 1   usw. 

3.  Erweiterte  Fü  n  f  fin  g  e  r-For  m  en  : 


Gramer:   Etüde  VII  (Bülow). 


-^^^^^rt 


eto. 


Ausführung:  Mittels  leichter  Schwingung  des  Armes  (Oberarm- 
schwingung) auf  die  äusseren  (5,  und  4.)  Finger  ohne  jede 
Spreizung  der  Finger.  Leichtes  Gewicht-  oder  Druck- 
spiel der  Finger  (ohne  grossen  Hub). 

Wellenbewegung  der  Hand  von  der  Aussendecke  zur 
Daumenseite.  Die  Quint-,  Sext-,  Septim-Intervalle  sind  gleitend, 
mit  sicherer  Gewichtsübertragung  und  ruhiger  Handform  zu 
nehmen.  Die  Finger  greifen  weder,  noch  spreizen  sie  sich, 
sondern  sie  verlassen  die  Tastenoberfläche  nie  und  stehen 
in  sicherer  Fühlung  mit  den  betreuenden  Intervallen.  (Vergl. 
Gramer:  Etüden  VI,  IX,  X,  XIII,  XXI,  XXII  [linkshändig].) 
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Die  Etüde  von   Gramer,  No.  XTTI; 


weist    eine    Doppelbewegung    auf.      Sie    zerfällt    bewegungsgemäss    in 
die  Teile: 


I.  42. 


Ö 


*  t]  *  *  r 


und  2.    43 


f#^ 


d.  h.  man  bindet  die  zweite  Spielform  an  die  erste  an  mittels  seitlichen 
Drehschwunges  des  Armes  zum  5.  Finger  hin.  Der  Septimensprung: 
f' — g^  wird  in  der  Senkung  und  Schwingung  des  Armes  durch  leichte 
Gleitung  des  Daumens  glänzend  gelöst.  Alle  Spreizungen  in  der  Etüde 
werden  durch  diese  Senkung  des  Armes  und  der  Hand  bewegungs- 
mässig  vermieden,  —  was  die  rhythmische  Variante: 


44.^^^^ 


besser  erklärt. 

Dasselbe    gilt   von    der   Etüde   XXI,    deren    Bewegungsform    im' 
verschobenen  rhythmischen  Akzent: 


liegt.  Hier  wird  die  Entfernung  durch  ein  weiches  Aufschieben  und 
Rollen  der  Hand  sehr  erleichtert. 

Eine  leichte  Gleitung  der  Hand,  etwa  bis  in  die  Mitte  der  Tasten 
und  wieder  zurück  oder  besser  gesagt :    heraus,   kann  nicht  schaden. 

In  der  grössten  Geschwindigkeit  wird  der  Arm  allein  die  Führung 
übernehmen,  d.  h.  die  Einzelwellen  der  Armschwingung  werden  sich 
mehr,  und  mehr  verlieren.  Der  pendelnde  Arm  „rudert"  hin  und 
her,  und  die  Handform  gleitet  rollend  über  die  Tasten,  dieselben 
mit  festen  Fingerspitzen  sanft  niederdrückend.  (Vergl.  auch  die 
Etüden  XXIV  und  XXV.) 

Anbei  noch  folgende  Analoga : 

Clementi:   Gradus,   Steingräber  No.   5. 


etc. 
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Siehe  auch  No.  20  in  der  Auswahl  von  Tausig-Damm  und: 

Bach:   Wohltemp.   Klavier.      Präludium   II  und  V. 
Allegro  vivace. 

47. 


etc. 


u.  a.  m.  bei  Beethoven   und  anderen  Komponisten. 

4.  Chromatische  Fünffinger-Formen: 

Sie  sind  besser  hier  anzuschhessen ,  da  die  Natur  ihrer  Be- 
wegungsformen die  gleiche  ist.  Auch  sie  gewinnen  sehr  an  Leichtig- 
keit, wenn  wir  bei  ihnen  die  Fingerbewegungen  mit  den  schwingenden 
und  rollenden  Bewegungen  der  Hand  und  des  Armes  verbinden. 

Wir  können  z.  B.  bei : 


T  ausig:   Tägl.   Studien. 
1 


etc. 


6-  '5 

die  Handform,  ohne  grossen  Fingerhub,  über  die  Tasten  rollen.  Der 
Arm  wird  weitergeschoben,  d.  h.  er  senkt  sich  leicht  auf  den  Daumen 
und  rollt  die  Figur  kurvenartig  auf  den  5.  Finger,  graphisch 
etwa  so : 

(etwas  verlängert) 
n,. -^f^ 

Die  Hand  gleitet  also  zwischen  die  schwarzen  und  weissen 
Tasten  hinein,  so  dass  der  5.  Finger  das  f  ^  tiefer,  hier  hinter  dem  fis^ 
nimmt.  Der  Arm  gibt  ruhig  nach,  und  die  immer  weiche  und  lose 
Handform  wird  chromatisch  weitergerollt.  Das  Gewicht  muss  in 
den  Fingerspitzen  sitzen.  In  der  Geschwindigkeit  krabbeln  oder 
kribbeln  die  stark  gekrümmten  und  eingezogenen  Fingerspitzen  über 
die  Tasten  hin.     Die  Handdecke  verändert  sich  kaum. 

Vergl.  hierzu : 


Chopin:   Prelude   B-inoll. 

♦  4 


etc. 
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Vergl.  u.  a.  auch  Chopins  grosse  A-moll  Etüde  op.  lo,  2,  die  der 
chordischen  Füllungen  wegen  später  zu  behandeln  ist. 

Bei   in    sich    zurücklaufenden    chromatischen  Formen    wie  z.  B. 


Czerny:   Schule  der  Geläufigkeit. 
Presto. 


52.^»ir-rfrtrfrrrr'i^^ 


etc. 


oder  das  berühmteste  Muster  derart; 

Mendelssohn:  Spinnerlied. 
Presto 


molto  leggiero 

wiegen  wir  die  Hand  rollend  hin  und  her.  Die  Ausführung  erfordert 
ganz  lose  Finger,  sanften  Fingerspitzendruck  (jeu  perl6),  eine  leichte 
Armschwingung  und  Handrollung.  Der  Arm  pendelt  ebenfalls  ein 
ganz  klein  wenig  mit.  Bei  grösserer  Beschleunigung  der  Bewegung 
„rührt"  er  die  Hand  gleichsam  kreisförmig  um  g^  herum. 
Vergl.: 


Saint-Saens:   op.    iii,   2. 
Allegretto. 


etc. 


plegato 

5.  Kleine  Arpeggien  (Dreiklangs-Rollungen) : 
Diese  Spielformen   sind  nichts  weiter  als  Fünffinger-Formen  mit 
grösseren  Spannungsverhältnissen.    Sie  folgen  daher  denselben  Grund- 
sätzen wie  jene  einfachen  Formen: 

Czerny:   Schule  der  Geläufigkeit. 


Man  übe  sie  also: 
a)  Mittels  Arm-  und  Handschwingung  und  starker  Belastung 
von  Finger  zu  Finger  ohne  grossen  Hub  derselben.     Man  rollt 


m 


das  Handgewicht  von  Finger  zu  Finger  ohne  jede  Spannung 
der  Mittelhand  in  der  Welle:  Senkung — Hebung  vom  Daumen 
(Tiefstand)  bis  zum  5.  Finger  (Hochstand), 
b)  Mittels  Rollschwunges  oder  Seitenschlages.  Schliesslich 
mit  ruckartiger  Streckrollung  (Spiralschwung)  in  einem  einzigen 
Schwung,  derart: 


% 


-^^^^ 


fe 


gleichfalls  ohne  Versteifung  (Spreizung)  der  Finger, 
c)  Mittels  kreisförmiger  Bewegung  der  Hand  und  leichten 
Druckes  der  Fingerspitzen.  Leichter  Drehschwung  des  Armes 
unter  seitlicher  Versetzung  der  fixierten  Positionen.  Fort- 
laufende Formen  „führt"  der  Arm.  Der  Unterarm  schiebt 
die  Hand  in  die  Tasten  hinein  und  zieht  sie  wieder  zurück. 
Die  Hand  und  die  fixierten  festen  Fingerspitzen  gleiten  förmlich 
nur  über  die  Tasten  hin.  Alle  diese  Formen  sind  mit  Akzent- 
verschiebung zu  studieren ,  um  die  Brüche  bei  den  Lagen- 
wechselungen  zu  glätten. 

^1 


d)  Mit  losem  Fingerschwung  und  leicht  vibrierender  Hand  (leggiero — 
leggierissimo). 
[Bemerkung.   Im  freien  Gewichtsfall  (non  legato)  gespielt,  denke  man 
sich  auf  den  Endnoten  der  Arpeggienformen  staccato-Punkte. 
Man    lasse    auf  diesen  Stützpunkten  die  Hand    mittels  Roll- 
schwunges  elastisch  abschnellen  (Abhub)  und  sie  im  Bogen 
wieder  auf  den  Daumen  fallen  zur  nächsten  Akkordform.] 
Dasselbe  gilt  für  die  kleine  Arpeggie  abwärts.     Rücklaufende 
Formen  zerfallen  in  eine  Auf-  und  Abwelle  [gemäss  a)  und  b)],  vergl.: 
Beethoven:    G-dur  Konzert. 
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Diese  sowie  ähnliche  Partien  im  Es-dur  Konzert  (Beethoven)  übe 
man  mittels  Armschwunges  und  Rollwurfes  der  Hand  und  elastischen 
Fingerschwunges,  desgleichen  mit  festen  Fingerspitzen  und  mit  Arm-  und 
Handvibrato.  Der  Arm  schwingt  nur  hin  und  wieder.  Rückungen 
kleiner  Arpeggien  wie: 

Beethoven:   G-dur  Konzert. 


aufwärts  wie  abwärts  gewinnen  sehr  durch  eine  weiche  und  runde 
Bewegung  des  Armes.  Die  Schwierigkeit  der  weichen  und  ge- 
schmeidigen Verknüpfung  der  einzelnen,  eine  Dezime  entfernten  Lagen- 
punkte wird  am  besten  durch  Gleitung  der  Hand  (des  Daumens)  aus 
der  Taste  heraus  und  zur  Dezime  (5.  Finger)  hin  behoben.  (Vergl. 
die  obige  Gruppierung.) 

Doppelhändige,    alternierende   Formen   wie : 


sempre  tegalü 


sind  in  einer  Welle  vom  Daumen  der  linken  bis  zum  5.  Finger  der 
rechten  Hand  aufzurollen,  und  zwar  so,  als  ob  eine  Hand  das  Ganze 
mittels  Rollschwunges  in  einem  Stücke  hinaufzöge,  siehe: 


62. 


W 


etc. 


'tt 


Die  Hauptsache  bei  allen  Arpeggienarten  bleibt  die  Beibehaltung 
einer  mittleren  Belastung,  bzw.  eines  gleichmässigen 
Druckes.  Nur  so  ist  Sicherheit,  Präzision  wie  tonale  Rundung  gleicher- 
weise zu  erreichen.  Die  höchsten  Geschwindigkeiten  wie  elegantesten 
Lösungen  gibt  schliesslich  die  seitliche  ruhige,  gleichmässige 
Drehung  der  Hand  um  die  senkrechte  Spielachse  mittels  seitlicher, 
runder  Ausweichung  (Abstreckung  und  Drehung)  des  in  der  Schulter 
hängenden  Oberarmes.     In  dieser  klassischen  Etüde: 


20  ][ 


Chopin,   op.  lo,   No.  ii. 


63. 


fzP 


weiden  die  Arpeggien  am  besten  durch  den  grossen  Armschwung 
(„aus  der  Schulter")  in  Verbindung  mit  dem  Unterarmrollschwung 
gegeben. 

Damit    die    Hand    das  Gleichgewicht  behält,    ist  es  ratsam,    die 
ganze  Etüde  (analog  Takt  g   und    1 1    vor  Schluss)  zunächst  aut  einer 
Stütze    aufzubauen,     die    auch    der    Achsendrehung    des    Armes    zu 
Hilfe  kommt. 
Studie: 


64. 


^^ 


'~rrw:±.wi.wywrx.tL 


% 


'~'^^^^^—*r^^  — 

- »— <- •— iL  i^  is;  »U.  ». 


Also  mit  gehaltenem  g^ — as-  (rechte  Hand)  und  b  (linke  Hand) 
usw.  Die  Hände  gewinnen  somit  ihren  natürlichen  Stützpunkt,  so 
dass  sich  ihre  Mittelachsen  zusammen  mit  den  Unterarm-Längsachsen 
ruhig  und  sicher  drehen  können. 

Gleichzeitig  wird  jedem  Gewichtsverlust  vorgebeugt.  Das  Ge- 
wicht der  leicht  ruhenden  Hand  kann  auf  diese  Weise  niemals 
verloren  gehen.  Dadurch  wird  die  Ausführung  der  Form  sicherer 
und  gleichmässiger. 

Man  suche  jedenfalls  das  Gewicht  stets  auf  dem  2.  und  3.  Finger 
zu  balancieren,  gleichsam  in  der  Mittelhand  festzuhalten. 

Das  Gleiche  ist  bei  figurativen  Arpeggienformen  mit  Wechsel- 
oder Durchgangsnoten  anzuwenden,  z.  B.: 

CramerT  Etüde   XXIV   (Bülow) 

^ etc. 

65. 


in  welcher  Figur  g^  (später  a^,  h^  etc.)  Gleichgewichtspunkt  ist,  um  den 
sich  die  Handform  „dreht". 
Studie: 
66. 


;^<aVT-i  'ni 

Hn 

ri-'n^ii 

f  ''l-^ii'-&^ 

w 

Lff^üJ 

-^      202      ^- 

Ebenso    geben   Akzentverschiebungen    auf   das  4.,  5.,  6.   Sechzehntel 
(fis^  gl,  h^)  gute  Bewegungslösungen,  vergl. : 

Cr  am  er:  Etüde  XXXV  (Bülow). 


Hier  pendelt  das  Gewicht  zwischen  zwei  Stützen  g^  und  fis^  hin  und 
her.    Diese  Mitwirkung  des  Armschwunges,  bzw.  der  Unterarmstreckung 
und  -rollung  löst  die  ganze  Etüde  ohne  grosse  Schwierigkeit. 
6.  Bei  den  rücklaufenden  Formen : 

Czerny:   Kunst  der  Fingerfertigkeit. 

etc. 


kommt  noch  bei  der  „Wende"  ein  kleiner  Kehrschwung  hinzu.  Man 
rolle  die  etwas  tiefhängende  Hand,  indem  man  sie  seitlich  langsam 
ausdreht,  zum  5.  Finger  (g^),  hebe  sie  hier  etwas  hoch  und  führe 
sie  mittels  einer  leichten  Ausholung  (Oberarradrehung)  um  g'^  herum 
und  rolle  sie  kreisförmig  nach  c^  zurück.  Das  Gewicht  wird  von 
Finger  zu  Finger  abgerollt. 

Später  übe  man  derlei  Formen  auch: 

a)  mit  leichtem  Finger-Streckwurf  (/>  und  //>,  leggiero), 

b)  mit  sanftem  Finger  druck  (ohne  Hub  der  Finger)  und  möglichst 
ruhiger  Hand  (ohne  grössere  Schwingung  und  Rollung). 

Man  sehe  jedoch  zu,  dass  man  immer  die  Mittelhand  im 
Spiel  hat,  d.  h.  dass  ein  leichtes  Handgewicht,  bzw.  ein  sanfter  Arm- 
druck mitwirkt. 

Der  Kehrschwung  oder  Umschwung  ist  auch  bei  rücklaufenden 
Dreiklangs  formen  zu  beachten  : 


etc. 


Er  ist  ein  ganz  übliches  Hilfsmittel  beim  Skalen-  und  Passagenspiel. 

Dagegen  ist  es  nicht  ratsam,  die  rücklaufenden  Fünffinger- 
formen mittels  der  einfachen  Kipprolle  (Seitenschlag)  hin-  und  herzu- 
wiegen, weil  sie  dadurch  nicht  abgerundet  klingen,  sondern  eckig  und 
kantig  werden.  Die  Akzente,  die  bei  der  Kipprolle  auf  c^  (Daumen) 
und  g2  (5.  Finger)  entstehen,  sind  nur  durch  die  kreisförmige  Um- 
drehung des  Handgelenkes  und  den  Kehrschwung  zu  beseitigen. 
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7-   Der  Kipprolle  jedoch  unterstehen: 
a)  Alle  gebrochenen  (engeren  wie  weiteren,  fortlaufenden  wie 
rücklaufenden)  F  ü  n  f  f  i  n  g  e  r  -  F  o  r  m  e  n. 

Beispiele; 

Gramer:   Etüde   XLV. 


Gramer:    Etüde  L. 


Glementi;   Gradus,   Nu.    13   (Damm,  Steingräber). 

etc. 


Bach:  Inventionen. 


Bach:   Wohltemp.   Klavier  I, 

in 


etc. 


Vergl.  auch  Fuge  X  (Bach)  usw. ;  siehe  auch  die  klassischen  Typen 

Mozart:   Sonate  D-dur  "/g   (No.    13   —   Peters). 


Beethoven:   op.    53. 


Vergl.  auch  Beethoven:  Rondo;  ferner  op.  57  und  hunderte  von  Stellen 
der  I.  und  II.  Sonatenperiode  desselben  Komponisten. 

Beethoven:   G-durKonzert. 


b)  Alle  gebrochenen  Dreiklänge  und  Vierklänge  (Septim- 
akkorde) und   andere   chordischen  Formen,  z.   B.: 


20^ 


Czerny:   Kunst  der  Fingerfertigkeit. 


-^^^^^ 


Vergl.  auch  Gramer:    Etüden  X,  XI,  XIX,  XX,  XXII,  XXIII, 

1.  B.   Etüde  XXVII :  und   Etüde  XXXII : 


-^^^^    -^^^^^^ 


auch  Etüden  XLI,  LI. 
Ferner : 


Beethoven:   op,   5  i . 


Beethoven:   Konzert  in   G-dur. 


etc. 


Chopin:   Etüde  Ges-dur,   op.    10,    5. 
8- 


Chopin:  Etüde  op.  25,  11. 
Ailegro  con  brio 


f  risoluto 


c)  Alle     gebrochenen    Quarten-,     Quinten-,     Sexten-, 
Oktaven-,  Akkord  formen  (Tremoli  u.  dergl.).      Vergl.: 

Cramer:   Etüde  III. 
Moderato  espress. 


auch  Etüde  V,  IX,  XL,  LI,  LVIII. 
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Giemen ti:   Gradus. 

Presto  ma  non  troppo. 


Czerny:   Kunst  der  Fingerfertigkeit. 
Moderato  allegro. 


Vergl.   Etüde    ii,    12,    15,    16,    19,   20,   23,  24,   44  usw. 

Bach:   Wohltemp.   Klavier:   Bd.   I,  Präludium   XXI. 


Vivace. 


88. 


-^^ 

%, 

m^ 

-p- 

S=g^^=^ 

^  ^   ^  i.  ^  .V   ff  1 

(ffl 

-^^ 

—d^ 

M 

^-M 

SS         ^ 

rjvJ^Jvj^Jv^ 

Beethoven:  33  Veränderungen  über  einen  Walzer  von  Diabell  i.  Var.  XVIu.  Var.  XVlI, 
Allegro. 


Die  hierzu  von  Bülow  empfohlene  praktische  Vorübung:  die 
Es-dur  Etüde  aus  Giemen tis  „Gradus",  —  „an  deren  häufiger 
Repetition  man  die  bei  solchen  gebrochenen  Oktavfolgen  leicht  ein- 
tretende Ermüdung  verlernen  kann"  —  ist  keineswegs  vonnöten, 
da  die  echte  Schüttelung,  wenn  sie  auch  einiger  Vorübungen  bedarf, 
richtig  (mit  der  Rollung)  ausgeführt,  niemals  „ermüdet". 

Schumann:   Carneval.     (Paganini.) 
Presto. 


■^^  l^'v^frfftrfnfr^ 


Vergl.  besonders  auch:  Konzert- Etüden  (nach  Paganini)  No.  i  und  5. 
Ebenso : 

Chopin:  Preludes,    14.     (Doppelhändig.) 
Allegro  pesante. 


Ol. 


feS#pN#ri 

^ 

-r 

TT= 

V              ^ — 

P  lega 

to 

Md 

U  Lü 

etc. 

^ikt-frr — '-^ 

^ 

^=f^ 

f=FH= 

•'^i'l^V*' — 

*5t 

H 

• 

^ 

^ 
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Chopin:   Preludes,    19 
Vivace  j. 


92. 


m 


^ 


^^ 


i]]^^B 


^ 


•>■        etc. 


Liszt:   Rhapsodie    14 
mf  marcafo 


Vergl.   auch  sämtliche  fortlaufenden   Schüttelungen  mit  Terz-,   Quart-. 
Quint-,   Sextfüllungen. 


Liszt:   Rhapsodie    14. 
* 


d)  Alle  Triller  und  trillerverwandten  Formen.  (Siehe 
unter  „Triller".)  Also:  der  einfache  Triller,  der  fort- 
laufende Triller  (Trillerketten),  die  TriU  erfigu  ra- 
tio nen,  der  Doppeltriller  in  Terzen-,  Sexten-,  Oktav-  oder 
Akkordform  (einhändig  wie  doppelhändig) .  soweit  sie  nicht 
zum  Überstand  (Hochstand -Schüttelung)  oder  zur  Oktav- 
Vibration  gehören,  d.  h.  soweit  ihre  Bewegungen  durch 
Drehung    um    die  Unterarmlängsachse   überhaupt  möglich  sind. 

e)  Alle  sog.  „Seitenschläge"  und  „Seitenschwünge"  sowie 
sämtliche  Spielformen,  die  nur  durch  seitliche  Sprünge  (mittels 
Rollschwunges)  möglich  sind,  z.  B.: 

Gramer:  Etüde   VI. 


Vergl.   auch   Etüde  XI,   XXV,   XXVIII  u.  dergl.  mehr. 

f)  Schliesslich  alle  den  obigen  Spielformen  ähnlichen  oder  gleichen 
Begleit  formen  der  linken  Hand.  Das  sind  alle  jene 
tausendfachen  Varianten  des  einfachen  gebrochenen  Dreiklanges, 
alle  jene  ewig  wiederkehrenden,    urallen   typischen  Harmonie- 
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brechungen  —  vom  einfachen  „Didel-dudel-didel-dudel"  bis 
hinauf  zu  Liszts  grandiosen  Füllungen  und  orchestralen  Schütte- 
lungen.    Begleitungen  wie  z.  B. : 

Mozart:   Fantasia  III. 


und  alle  die  unzähligen  Akkompagnements  in  den  Werken 
älterer  Meister  (Bach,  Scarlatti  usw.,  Haydn,  Mozart,  des  ersten 
und  mittleren  Beethoven  u.a.)  werden  stets  leicht  „gerollt";  ob 
man  sie  mit  losem  Streckfingerwurf  oder  Fingerspitzendruck 
spielt,  ist  ganz  gleich. 

Bei  allen  diesen  Rollformen,  auch  „Schüttelformen"  genannt, 
ist  praktisch  zunächst  zu  beachten,  dass  das  Gewicht  des  Armes, 
bzw.  der  Hand  nicht  verloren  geht.  Bekanntlich  geht  die  Rollfunktion 
sehr  flink  vor  sich  und  die  Hände  laufen  leicht  fort.  Auch  sind  Un- 
klarheiten und  Unsauberkeiten  eine  häufig  zu  beobachtende  Begleit- 
erscheinung. Dem  muss  man  entschieden  entgegenarbeiten.  Man  tut 
daher  gut,  die  Hand  fest  und  sicher  zu  stützen.  Man  lasse  sie  auch 
etwas  tief  hängen,  weil  in 'dieser  überstreckten  Hängelage  das  Gleich- 
gewicht nicht  so  leicht  verloren  geht.  Bei  Spielern  mit  zu  weichen 
und  haltlosen  Handgelenken  lasse  man  die  Hände  etwas  einwärts 
drehen.  Bezüglich  der  Finger  ist  nichts  wesentlich  Neues  zu  sagen. 
Sie  brauchen  sich  nur  wenig  zu  heben,  da  die  „Rolle"  die  Haupt- 
schwierigkeiten überwindet.  Für  die  letzten  und  höchsten  Geschwindig- 
keiten ist  es  jedoch  gut,  sie  auch  häufig  im  lockersten  Streckwurf 
(leggierissimo)  mitschleudern  zu  lassen.  Desgleichen  übe  man  auch 
alle  Rollformen  gedeckt  (ohne  Hub),  mittels  Drucl^raft  der 
Fingerspitzen  und  ganz  kleiner  Rollbewegung  der  Hand. 

„Schüttelungen"  im  forte  sind  mit  stärkerer  Belastung,  bzw. 
mit  Druckkraft  des  ganzen  Armes  auszuführen.  Die  Hand  nimmt 
eine  geschlossene  Rundform  an  und  die  Finger  krümmen  sich  fest 
und  stark,  damit  sie  den  Druck  aushalten  und  nicht  einknicken. 
Auch  stützen  wir  gern  bei  grösserer  Kraftentwicklung  die  Hand  auf 
das  hochgestellte  Handgelenk,  indem  wir  die  Arme  nach  aussen 
stellen  und  uns  fest  auf  die  Tastatur  aufstützen.  In  allen  diesen 
Fällen  der  /<?/-/<•- Rollungen  wirken,  wie  wir  schon  im  allgemeinen 
Teil  gesagt  haben,  die  Muskeln  des  Oberarmes  und  der  Schulter 
wesentlich  mit.  Neben  der  Oberarmrollung  kann  sich  auch  die 
Armschwingung    mit    den    kleinen    Rollungen    der    Hand    verbinden. 
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Ein  feines  Mitschwingen  ist  oft  sogar  notwendig  (z.  B.  bei  Roll- 
figuren über  mehrere  Oktaven),  um  der  Hand  durch  gewisse  Ein- 
schnitte und  leichtes  Markieren  der  Teile  gleichsam  einen  sicheren 
Halt  zu  geben.  Bei  Höchstgeschwindigkeiten  kann  auch  die  Unter- 
arrastreckung  von  ausserordentlichem  Vorteil  sein.  Die  rollende 
Hand  gleitet  dann,  vom  Arm  hin-  und  hergeschoben,  hinein  und 
hinaus  (von  den  weissen  zu  den  scnwarzen  Tasten  oder  umgekehrt). 
Diese  Gleitrollungen  sind  besonders  für  rapide  Rollformen  in  Kadenzen 
und  Bravour-Passagen  zu   empfehlen. 

2.    Das  Tonleiterspiel. 

Die  Hauptschwierigkeiten  des  Tonleiterspieles  Hegen  in  den 
Untersatz-  und  Übersatzbewegungen.  Da  wir  diese  letzteren  im  all- 
gemeinen Teil  eingehend  erklärt  haben,  können  wir  uns  hier  kurz  fassen. 

Man  übe  alle  Skalen: 

a)  Mittels  schwingender  Armbewegung  (Auf  und  Ab)  und 
vollen  Spielgewichtes ,  in  langsamem  Tempo  und  f,  ohne  die 
Finger  besonders  zu  heben,  Ton  für  Ton  durch  eine  besondere 
Bewegung  (Senkung)  des  Armes  und  der  Hand. 

b)  Darauf  mittels  rollen  d  er  Bewegung.  Man  schiebe  die  rollende 
Hand  (als  Vorlage  diene  anfangs  die  H-dur  Skala)  auf  dis^ 
(3.  Finger),  senke  Arm  und  Hand  auf  e^,  schiebe  die  rollende  Hand 
wiederum  bis  auf  ais^  (4.  Finger),  und  lasse  Arm  und  Hand 
wiederum  auf  h"^  (Daumen)  sich  senken  usw.  Schliesslich  wiege 
man  die  Tonleiter  wellenförmig  auf  und  ab,  wobei  sich  Arm 
und  Hand  stets  leicht  mitheben  und  -senken  müssen,  schon  um 
den  Niveau-Unterschied  zwischen  den  Ebenen  der  weissen  und 
schwarzen  Tasten  auszugleichen.  Die  anfanglich  hierbei  durch 
das  Senken  der  Arm-  und  Handschwere  entstehenden  kleinen 
Akzente  werden  mit  zunehmender  Reife  und  in  natürlicher 
Fortentwicklung  durch  Übung  wie  von  selbst  behoben. 

c)  Darnach  übe  man  die  Skalen  mit  wippenden  Fingern  und 
schwingender  Hand,  sehr  leicht  und  lose,  /  und  pp ,  und 
sehr  schnell.  Der  Arm  muss  hierbei  leicht  mitgehen,  sich  heben 
und  senken,  strecken  und  beugen. 

d)  Schliesslich  rolle  man  sie  mittels  Rollschwunges  im  rapidesten 
Tempo  durch,  wobei  Arm  und  Hand  gleichzeitig  eine  gleitende, 
schiebende  Bewegung  vollführen. 

Bei  Kindern  und  Anfängern  sind  natürlich  /orstudien  zu 
machen    (vergl.  unsere  „Schule    des    Gewichtspieles",    Bd.  II 
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der  „Natürl.  Klaviertechnik").    Besonders  müssen  die  einzelnen  „Roll- 
schwünge" beim  Untersetzen  und  Übersetzen  geübt  werden,  und  zwar: 

a)  der  Tief-Rollschwung  (Wurf  der  Hand  ins  tiefe  Handgelenk), 

b)  der      Hoch-Rollschwung     mittels     ruckartiger     Streck- 
rollung  des  Unterarmes. 

Vergl.  folgende  Studien  (a — d): 


Ängsthche    Naturen    lasse    man    die  Tonleitern    anfangs    in  zwei 
Stücken  üben. 

Man   rolle  zuerst  die  Terz  und  dann   die  Quinte  herauf: 


98. 


Oder  besser  so : 


23 


100. 


ß  f  r  r  ~    ""^   dann:    toi. 


Ebenso  abwärts  (über  den  Daumen  hinweg): 


-.  fhmff 


Bei  der  abwärts  verlaufenden  C-dur  Skala  lasse  man  zur  Er- 
zielung grösserer  Freiheit  und  Geschwindigkeit  den  Daumen  nach 
erfolgtem  Übersatze  von  der  Tastatur  abgleiten. 

Vorgeschrittenere  Spieler  mögen  dann  die  Skala  in  einem  Zuge 
oder  Schwünge   durchrollen. 

Die  dynamische  Bewegung  der  Tonleiter  ist  einfach  die 
folgende :  5:. 

m,£'iTr^0^  Hl 

d.  h.  man  strebt  rollend  (aufwärts  wie  abwärts)  nur  nach  dem  jeweiligen 
Endpunkte   der  Skala,  im  vorstehenden  Beispiel  also  nach  c^. 

Man    übe    dergestalt  Roll-Skalen    über  zwei    und  mehr  Oktaven: 


104. 


BtP\thanpt,  Die  natflrliche  Klaviertecbnik. 


14 


2\0 
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105. 


und  deigl 


Vergl.  hierzu  die  Rollungen  bei: 
Beethoven:   ;^2  Variationen  C-moil  (Var.  No.  XVIII). 
Mozart:   Fantasie-Sonate  C-moU  (Schlusskala). 
Chopin:   Etüde  A-moIl  op.  25  No.  2^  (Schluss). 
„  Polonaise  As-dur. 

„  Ballade  G-moU  (Doppelhändige  Rollungen). 

„  Prelude  D-moll  (No.  24)  u.  a.  m. 

Darnach    übe   man    die  Skalen    durch   alle  Tonarten  mit  einer 
Hand  und  mit  beiden  Händen. 

Wir    empfehlen    hierfür    besonders    das    „Ausspinnen"    oder 
Ausziehen  der  Skalen  durch  alle  Tonarten: 


-«-•|>jJJJg^ljUg% 


ebenso  in   Des-dur: 


107. 


usw.  chromatisch,  mit  und  ohne  Modulationen. 

Von  grossem  Nutzen  sind  allmählich  zu  erweiternde  Tonleitern, 
als  da  sind: 


108. 


modulatorisch:  C-moll 


und  dergl.  mehr. 


Des  —  Des  usw. 
V— 7  I 


durch  alle  Tonarten  mit  dem  gleichen  (C-dur)  Fingersatz,  d.  h.  den 
gleichen  Unter-  wie  Übersatzfingern. 

Nach  diesem  Fortspinnen  von  Grundformen  gehe  man  dazu  über, 
die  Skalen  rhythmisch  zu  variieren. 

Der  Wert  dieser  technischen  Übungen  und  Studien  ist  nicht  zu 
unterschätzen.  Die  Dreier-,  Vierer-,  Fünfer-,  Sechser-,  Achter-Übungen 
werden    nur    dann    glatt,    wenn   sie    gleichmässig   (auch    chromatisch) 
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auf-  und  abgerollt  werden.  Für  solche  Spieler,  deren  Daumen  hart 
und  steif  ist,  ist  es  gut,  die  Dreier-  und  Vierer-Übungen  und  Skalen 
mit  hängendem  Daumen  zu  üben. 

Auf  einer  späteren  Stufe  übe  man  die  Skalen  auch: 

a)  mit     tropfender    Hand     mittels    leichter     staccato  -  Schüttelung 

(/  u-  //)> 

b)  mit  passiv  zittfernder  Hand  mittels  Unterarmstreckung  (/  u.  />/>), 

c)  mit  Druckkraft  der  Finger,    der  Hand,  wie  des  ganzen  Armes, 

d)  mit  Schlagkraft  der  Hand  und  des  Armes  in  Verbindung  mit 
einem  elastischen  Wurf  der  geschwungenen  Finger  (/,  con 
bravura). 

Die  Handhaltung  beim  Skalenspiel  ist  der  individuellen  Eigenart 
des  Spielers  anzupassen. 

Wir  unterscheiden  praktisch: 

a)  Hochrollungen,    wenn    die  Hand  im  Hochstand    (mit  hohem 

Handgelenk)   die  Skala  rollt, 

b)  Flach  rollungen,  wenn  der  Handrücken  mit  dem  Handgelenk 

eine  ebene  Fläche  bildet, 

c)  Tiefroilungen,    wenn  die  Hand  etwas  unterhalb  der  Tastatur 

im  tiefen  Handgelenk  hängt. 

Es  kommen  alle  drei  Formen  in  mannigfachem  Wechsel  vor. 
Kleinere  Hände  von  gedrungener  Bauart  und  mit  kurzen  Fingern  be- 
vorzugen im  allgemeinen  die  Hochrollungen.  Die  Flachrollungen  sind 
gut  für  die  sog.  jeu  perl6-Technik  (leichtes  Druckspiel).  Am  brauch- 
barsten, weil  am  sichersten,  sind  die  TiefroUungen.  Wir  empfehlen, 
diese  gedeckte  Spielform  besonders  bei  Rouladen  über  mehrere 
Oktaven  zu  gebrauchen,  weil  die  tief  hängende  Hand  den  besten 
Halt  gibt  und  das  Gleichgewicht  dabei  nicht  verloren  geht. 

Man  suche  vor  allem  bei  allen  Tonleitern,  Passagen  und  Arpeggien 
eine  gleichmässige  Mittelstellung  der  Hand  beizubehalten.  Das 
Hin-  und  Herbiegen  der  Hand  nach  beiden  Seiten  (rechts  und 
links)  oder  Einwärts-  und  Auswärtsdrehen  beim  Untersetzen  und 
Übersetzen  ist  nach  Möglichkeit  zu  vermeiden.  Im  allgemeinen  neigt 
sich  die  Handdecke  bei  aufwärts  verlaufenden  Skalen  und  Passagen 
(sog.  Aufrollungen)  nach  aussen,  bei  abwärts  verlaufenden  Formen 
(Abrollungen)  dagegen  etwas  nach  innen.  Bei  zu  schwachen ,  halt- 
losen Handgelenken,  die  fortwährend  unruhig  hin-  und  herwabbeln, 
ist  anfangs  eine  stärkere  Einwärtsdrehung  der  Hand  geboten,  um  der 
Bewegung  der  letzteren   eine  gewisse  Stetigkeit  und  Ruhe  zu  geben. 
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Betreffs  der  verschiedenen  Anschlagsarten  beim  Skalenspiel  ver- 
weisen wir  auf  den  Abschnitt  VI:  Der  Anschlag  und  die  Anschlagsformen. 

Die  Übung  hat  jedenfalls  alle  Mittel  praktisch  auszuprobieren. 
Schwache  Arme  mit  kraftlosen  Muskeln  müssen  erst  etwas  trainiert 
werden,  ehe  sie  eine  grössere  Belastung  und  stärkeren  Druck  beim 
Skalen-  und  Passagenspiel  anwenden  können.  Solche  Spieler,  deren 
Finger-Geschwindigkeit  nicht  oder  nur  schlecht  entwickelt  ist,  müssen 
Skalen  mehr  mit  tanzenden  Streckfingern  und  losen,  leichten  Händen 
üben  und  zwar  sehr  schnell  piano-pianissimo.  Solche  Spieler  dagegen, 
bei  denen  die  Druckkraft  der  Finger,  der  Hände  und  der  Arme  zu 
schwach  ist,  müssen  diese  (durch  Ausbildung  der  Finger -Beuge- 
muskeln) mehr  entwickeln,  also  mehr  mit  Druck  spielen  usw.  Eine 
gute  Praxis  hat  eben  alle  individuellen  Schwächen  zu  beseitigen  und 
demnach  zu  verfahren.  Bei  der  Übung  im  Tonleiterspiel  sind  vier 
Dinge  zu  berücksichtigen: 

1.  Schnelligkeit  und  Leichtigkeit,    - 

2.  Kraft, 

3.  Ausdauer, 

4.  vollendete  Klarheit  und  Sicherheit. 

Unklarheit  ist  meistens  ein  Mangel  an  Aufmerksamkeit.  Oft  be- 
ruht diese  Schwäche  jedoch  auf  einem  Mangel  an  schneller  Finger- 
wechselung  oder  an  guter  Belastung,  bzw.  an  konzentrischer  Druck- 
kraft der  Fingerspitzen  (Hand-  und  Armdruck),  —  oft  auch  auf 
einem  Mangel  an  rhythmischer  Schärfe,  bzw.  auf  nervöser 
Unruhe.  Je  nach  diesen  Ursachen  hat  der  Lehrer  die  Mittel  zur 
Beseitigung  der  Fehler  zu  bestimmen  und  z.  B.  über  den  Grad  der 
zu  verwendenden  Belastung  oder  Druckkraft  zu  entscheiden.  Man 
hüte  sich  vor  allen  Dingen  vor  zu  starker  Überstreckung  der  Finger 
und  vor  dem  Gebrauch  zu  starker  aktiver  Schlagkraft  der  Finger, 
der  Hand  und  des  Armes,  sowie  vor  zu  starkem  und  übermässig 
lange  währendem  Druck.  Man  löse  beim  Skalen-  und  Passagenspiel 
die  aufgewandte  Spannung  der  Muskeln  häufig  aus,  suche  die  Finger 
bei  eintretender  Ermüdung  möglichst  zu  entspannen  und  lasse  oft  (zu- 
mal beim  /<?r/^-Spiel)  die  Hände  und  Arme  passiv  hängen  und  ihr 
Schwergewicht  weiterrollen,  um  die  Muskeln  nicht  zu  überanstrengen. 

Wir  möchten  auch  nochmals  warnen  vor  dem  übertriebenen 
Einzwängen  und  Einklemmen  des  Daumens  unter  die  Hohl- 
muschel der  Hand,  weil  dadurch  die  Mittelhand  leicht  eine  harte 
Form    erhält,    und    die    feinen    und  kleinen  Spielmuskeln  der  Finger 


gehemmt  werden,  ganz  abgesehen  davon,  dass  bei  dauerndem  aktiven 
Gebrauch  des  Daumens  in  dieser  Zwangslage  bei  den  meisten  Spielern 
bald  der  bekannte  Daumenkrampf  eintritt.  Der  Daumen  hat,  wie  wir 
eingehend  erklärt  haben,  nur  lose  und  leicht  mitzugehen.  Das  Unter- 
greifen hat  völlig  mühelos  und  weich  zu  geschehen.  Je  loser  und 
entspannter  der  Ballen  ist,  um  so  besser  für  den  Untersatz.  Ist  er 
verhärtet  und  steif,  so  müssen  „Rollungen"  und  „Abstreckungen"  als 
tägliche  Vorstudien  geübt  werden.  Man  vergesse  aber  nie:  Nicht 
der  Daumen  allein  bewerkstelligt  das  Untersetzen,  sondern  die 
schwingende,  rollende,  gleitende  oder  streckende  Be- 
wegung des  Armes  und  der  Hand.  Der  Unter-  und  Übersatz 
vollzieht  sich  weit  eher  durch  blitzschnelle  Fortnahme  („Lüftung")  der- 
jenigen Finger,  unter  oder  über  die  man  unter-  oder  hinwegsetzt. 
Die  blitzschnelle,  federleichte  HandroUung  oder  die  Seitenschiebung  der 
Hand  durch  den  schwingenden  oder  „ziehenden"  Arm  sind  wichtiger 
als  die  Mitbewegung  des  Daumens.  Man  sage  jedem  Kinde:  „Nimm 
den  3.  (oder  4.)  Finger  weg,  schwinge  oder  rolle  die  Hand  weiter 
und  lasse  sie  auf  den  Daumen  (Untersatz)  fallen",  oder:  „Nimm  mal 
den  alten  Daumen  weg,  und  schwinge  oder  rolle  die  Hand  über  den 
Daumen  hinweg  und  lasse  sie  auf  den  3.  (oder  4.)  Finger  fallen", 
—  und  es  wird  ohne  besondere  Daumen-Übung,  ohne  kramptiges 
Klemmen  sofort  Unter-  wie  Übersatz  natürlich  leicht  bewerkstelligen. 
Nur  muss  dabei  der  Arm  in  sich  weich  sein,  d.  h.  das  natürliche 
Schwergewicht,  das  so  wunderbar  sicher  ist  und  bindet,  muss  mit- 
fallen und  von  Taste  zu  Taste  sinken  und  rollend  weitergleiten.*) 


*)  Schon  Chopin  muss  eine  Ahnung  vom  richtigen  Tonleiterspiel  mittels 
natürlicher  Gleitung  der  Hand  beim  Unter-  und  Übersetzen  gehabt  haben. 
Wenigstens  wird  von  Carl  Mikuli,  einem  seiner  Schüler,  in  der  Vorrede  zur 
Chopin- Ausgabe  (Kistner,  Leipzig)  berichtet,  dass  Chopin  am  .Anfang  des  Unter- 
richts am  meisten  daran  lag,  den  Schüler  von  aller  Steifheit  und  von  konvul- 
sivischen, krampfhaften  Bewegungen  der  Hände  frei  zu  machen  und  ihm  die 
„Souplesse"  (Geschmeidigkeit)  und  mit  ihr  die  Unabhängigkeit  der  Finger  zu  geben. 
Als  ein  gymnastisches  Hilfsmittel  empfahl  er  das:  Ein-  und  Auswärts  biegen 

des    Handgelenks!    (d.    i    unsere:    Senkung — Hebung    der  Hand  [Streckung 

Beugung,  Tiefschwung— Hochschw^ung]  —  Verfasser).  Das  Untersetzen  des 
Daumens  und  das  Übersetzen  über  denselben  sollte  durch  eine  entsprechende 
Einwärtshaltung  der  Hände  (also  das  Nach-innen-halten  —  Verfasser)  erleichtert 

werden.      Die    Tonleitern    mit    vielen    schwarzen    Tasten    (H-dur  —  Fis-dur  

Des-dur)  kamen  zuerst  zum  Studium  und  zuletzt  kam,  als  die  schwerste  die 
C-dur  Tonleiter.  Die  Gleichmässigkeit  der  Tonleiter  beruhte:  ,,auf  einer  bei 
vollkommen     und    immer    frei    herabhängendem    EUenbogen,     nicht 
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Schwingung,  Rollung,  Gleitung  helfen  uns  auch  bei  grösseren 
Entfernungen  im  virtuosischen  Skalenspiel.  Auch  hier  heisst  es : 
„Nicht  mit  den  Fingern  allein  vorgreifen,  sondern  die  Arme 
rollen,  gleiten,  „f  1  i  e  s  s  e  n"  lassen!"  Man  muss  die  grossen  Arm- 
bewegungen miteinander  verknüpfen.  Isolierte  Finger-Spreizungen 
ohne  Anteilnahme  der  Arm-  und  Handbewegungen  verursachen 
harte  und  eckige  Bewegungen  (sind  auch  ohne  fehlerhafte  Hand- 
gelenkbeteiligung nicht  möglich)  und  ermüden,  —  die  schwingenden, 
rollenden  und  gleitenden  Bewegungen  des  Armes  und  der  Hand 
überbrücken  dagegen  die  klaffendsten  Spalten  und  verbinden  die 
„schwierigsten"  Lücken  mit  vollendeter  Sicherheit  und  Geschmeidig- 
keit. Die  „Lüftung"  der  Handdecke  und  das  Fortschnellen  der 
Finger  beseitigen  auch  das  „Stoppe  n",  d.  h.  das  Haken  und 
Stossen  der  Finger  an  die  Tasten,  das  stets  eine  Folge  zu 
starken,  aktiven  Drückens  ist  und  auf  einem  Mangel 
an  rechtzeitiger  Auslösung  und  Fortnahme  der  Finger 
beruht. 

Alles  Unter-  und  Übersetzen  ist  letzten  Endes  eine  Geschick- 
lichkeit im  Schwingen,  Rollen,  Gleiten  der  Hand,  die  sich  jeder 
Spieler  auch  ohne  besondere  Daumenstudien  bei  richtiger  Übung  in 
natürlicher  Fortentwicklung  aneignen  kann.  Hat  die  Hand  aber  einmal 
eine  gewisse  Fertigkeit  darin  erlangt,  dann  mag  man  den  Daumen 
soweit  untersetzen  und  soweit  unter  die  Hand  schieben,  als  dies  ohne 
Einbusse  der  Elastizität  der  Mittelhand  möglich  ist.  Wird  eine 
dauernde  Unterschiebung  des  Daumens  nötig  (wie  es  z.  B.  bei  der 
chromatischen  Skala,  beim  Terzen-  und  Sexten  spiel  der 
Fall  ist),  so  hat  man  doppelt  auf  höchste  Entspannung  und  Lockerung 
des  Ballens  zu  achten.  Derartige  Passagen  ohne  Krampf,  mit 
grösster  Schnelligkeit  und  Ausdauer  mühelos  zu  bewältigen,  das 
gehört  noch  heute  zu  den  Vollkommenheiten  des  virtuosischen  Kunst- 
spieles, die  man  erst  nach  einem  unendUch  mühevollen  Prozess  der 
Entspannung  von  Arm,  Hand  und  Fingern  und  nach  jahrelangen 
Übungen  zu  erreichen  imstande  ist. 

Man  übe  also  die  Tonleiter,  die  das  wichtigste  Fundament 
jeder  guten  und  zuverlässigen  Technik  bildet,  in  allen  Bewegungs- 
formen und  mit  allen  Anschlagsarten  und  zwar  täglich,  jedoch  nicht 


schrittweise,  sondern  stetig  gleichmässig  fliessenden  ^Seitwärts- 
bewegung  der  Hände  (besser  der  Arme,  —  Verfasser),  —  welche  er 
durch  das  glissando  über  die  Tastatur  anschaulich  zu  machen 
suchte   .   .   ."   ("also:   Armgleitung  und   -rollung!   —   Verfasser). 
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stundenlang.  Es  genügen  auf  der  Elementarstufe  lo  Minuten, 
auf  der  Mittelstufe    lo — 20  Minuten,  später  20 — 30  Minuten. 

Man  übe  sie  zunächst  mit  einer  Hand,  dann  mit  beiden  Händen, 
und  zwar  in  Doppeloktaven,  Terzen,  Sexten  und  Dezimen,  in  paralleler 
Bewegung  und  Gegenbewegung.  Bei  Terz-Skalen  mit  beiden 
Händen  neige  man  die  rechte  Hand  nach  aussen,  um  der  linken 
Platz  zu  machen.  Die  Engigkeit  der  Lage  und  die  Aneinander- 
drängung  der  Finger  und  Hände  machen  eine  kleine  Seitendrehung 
einer  Hand  nach  aussen  unumgänglich  notwendig.  Um  einer  Über- 
lastung mit  Übungsstoff  vorzubeugen,  übe  man  täglich  nur  eine  Dur- 
und  eine  Moll-Skala  in  allen  Arten  und  Anschlägen  durch,  so  dass 
man  in   12  Tagen  den  Quintenzirkel  durchlaufen  hat. 

Bei  den  chromatischen  Skalen  findet  ebenfalls  eine  Andrängung 
der  Finger  statt,  die  für  Spieler  mit  allzu  dicken  Händen  und 
Fingern  häufig  Schwierigkeiten  ergibt.  Man  ziehe  bei  diesen  Formen  die 
Spitzen  der  Finger  etwas  ein  und  suche  die  Obertasten  mehr  vorn  zu 
bespielen.  Ob  bei  chromatischen  Formen  die  Hand  mehr  hoch,  flach 
oder  tief  zu  halten  ist,  ob  ferner  dabei  mehr  der  Schleuderwurf  der 
Finger  in  Verbindung  mit  dem  Hand-  oder  Armgewicht,  oder  mehr 
die  Druckkraft  (ohne  grossen  Hub  der  Finger)  anzuwenden  ist,  das 
ist  Sache  des  Lehrers.  Die  zu  wählende  Anschlagsform  wird  durch 
die  beabsichtigte  Klangwirkung  bestimmt.  Dass  für  alle  chroma- 
tischen Skalen  die  „Rollung"  ein  wertvolles  Hilfsmittel  ist,  ist  nach 
den  vorhergehenden  Erklärungen  ebenso  natürhch,  wie  dass  .ein 
feines  Auf-  und  Abwiegen  der  Hand  oder  ein  weiches  Hinausgleiten 
derselben  aus  den  Tasten  und  Ilineingleiten  in  dieselben  für  die 
Geschmeidigkeit  nur  von  Vorteil  sein  kann.  Spieler  mit  langen 
Händen  und  Fingern  tun  gut,  die  Hand  bei  chromatischen  Läufen 
tief  einzustellen  und  nach  innen  zu  drehen,  und  zwar  so,  dass  die 
Mittelhand  quer  über  den  Tasten  hegt,  damit  man  sie  leichter 
zu  den  Ober-  und  Untertasten  „kippen"  (rollen)  kann.  Über  die 
Fingersätze  und  ihre  Bedeutung  siehe  die  Zusammenstellung  am  Ende 
des  Abschnittes. 

3.    Das  Arpeggien-  und  Passagenspiel. 

Die  Passagen  und  Arpeggien  werden  in  gleicher  Weise  wie  die 
Skalen  behandelt,  nur  dass  bei  ihnen  die  Anteilnahme  des  Armes  eine 
weitaus  grössere  ist,  als  bei  den  Fünffinger-  und  Tonleiterformen. 

I.  Die  Terzen-  und  Quarten-Entfernungen  bei  den  grossen  Arpeggien 
sind  unmöglich  durch  ein  Unterschieben  des  Daumens  bei  fest- 
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gestellter  Armachse  zu  überbrücken.  Die  Unterarmlängsachse 
m  u  s  s  seitlich  mitversetzt  werden,  soll  die  Hand  in  natürlicher  Form 
zu  ihren  neuen  Lagen  gelangen. 

Als  Mittel  bedienen  wir  uns  entweder: 
a)  des  Tiefschwunges.     Der  Arm  schwingt  die  rollende  Hand  von 
c*  in  die  tiefe,  hängende  Lage  auf  den  Daumen  (c-'), 
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109. 
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In  allen  Tonarten  zu  üben. 


oder: 


Hand  u.  Daumen 
tief 


b)  des  Streck-RoUschwunges.  Der  Ober-  und  Unterarm  strecken 
die  rollende  Hand  in  einem  Schwung  bis  zum  Endpunkte 
der  Arpeggie  durch,  etwa  so: 


Die  Hand  wird  am  Endpunkte  gern  aufgeklappt;  in  der  Ge- 
schwindigkeit, besonders  bei  Arpeggien  von  reinem  RoU-Charakter, 
sogar  von  der  Tastatur  abgeschwungen  oder  „abgerissen". 

Vergl.  z.  B.: 


Mendelssohn:  Variaüons  serieuses  (Var,  7). 


etc. 
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Bei  grösseren  Arpeggien  über  drei  und  mehr  Oktaven  ist  neben 
der  Armführung  besonders  darauf  zu  achten ,  dass  das  Gewicht 
nicht  verloren  geht.  Auch  soll  man  bei  allen  Arpeggien  und 
Passagen  die  Hand  an  eine  möglichst  gleichmässige  Mittelstellung 
gewöhnen.  Das  übertriebene  Einwärts-  und  Auswärtsdrehen  der 
Hand  beim  Untersetzen  und  Übersetzen  ist  durchaus  zu  vermeiden. 
Dagegen  kann  ruhig  erlaubt  werden,  dass  der  Ellenbogen  etwas 
hoch  und  nach  auswärts  gestellt  wird,  um  dem  Oberarm  eine  sichere 
und  leichtere  Führung  (Abstreckung,  bzw.  Drehung)  bei  der  Schwingung 
oder  Rollung  der  Hand  über  die  Tasten  zu  ermöglichen.  Diese 
Führung  des  Armes  muss  ebenso  wie  die  Schwingung  der  Hand  um 
so  ruhiger  und  gleichmässiger  sein,  je  gebundener  die  Arpeggie 
oder  Passage  zu  spielen  ist.     Bei  einer  Form  wie : 
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Chopin:    op.  25,  I. 
leggierissimo 


SS£- 


etc. 


112.( 


muss  man  den  Arm  und  die  Hand  in  einer  einzigen  ebenmässigen 
Bewegung  und  weichen  Welle  bis  zum  as^  hinaufziehen.  Ob  das 
Handgelenk  höher,  flacher  oder  tiefer  gehalten  werden  soll,  geht 
die  Praxis  an.  Die  Handdecke  ist  aufwärts  le^ht  nach  aussen, 
abwärts  aber  zum  Daumen  geneigt.  Der  letztere  darf  sogar  aus 
Gründen  grösserer  Freiheit  und  Geschwindigkeit  ausserhalb  der 
Tastatur  hängend  verbleiben.  Hauptbedingung  aber  ist:  ruhiges 
Handgelenk,  ruhiger  Arm.  Nur  so  wird  dem  fatalen  Daumen- 
akzent, den  oft  durch  Senkung  der  Hand  verursachten  Brüchen  und 
dem  unbeherrschten  Gewichtsaufschlag  begegnet  und  eine  feine  Strich- 
fühiung  und  Bewegungseinheit  erreicht. 

Man  vermeide  also  jede  plötzliche  ruckartige  Senkung  der  Hand 
auf  den  Daumen!  Die  Hand  bleibt  möglichst  in  einer  Ebene, 
auf  demselben  Niveau,  höchstens  dass  sie  sich  aufwärts  am  Ende 
etwas  hebt,  abwärts  sich  unmerklich  zum  Daumen  neigt.  Jede  Achsen- 
drehung nach  aussen  ist  zu  unterlassen,  resp.  auf  ein  Minimum  zu 
beschränken.  Die  Hand  beschreibt  schliesslich  bei  vollendeter  Aus- 
führung der  Form  zwei  feine  Bogen:  bis  as^,  dann  bis  as^  und  von 
dort  wieder  hinauf  und  hinab.     Graphisch  so: 


Bemerkung:  Um  die  event.  Härten  der  Daumenstützen  zu  mildern, 
suche  man  stets  auf  die  mittleren  Finger  2,  3  und  4  ein 
gewisses  Gewicht  zu  legen,  um  so  den  Arm  und  die  Mittel- 
hand besser  zu  stützen,  es  sei  denn,  dass  der  rhythmische 
Akzent  mit  dem  Daumenakzent  zusammenfällt,  oder  die 
Daumenstütze  —  wie  in  Passagen  mit  Terzenfüllungen  — 
geradezu  erforderlich  ist. 
Das  beste  Mittel  bleibt  eine  bewegungsgemäss-richtige,  rhyth- 
mische Einteilung  ieder  derartigen  Form.     So  hier: 
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Wer  diesem  „Spiel  der  grossen  Flächen"  nicht  gerecht  werden  wil\ 
oder  kann,  d.  h.  wer  z.  B.  mit  hängendem  Arm  und  tiefem 
Handgelenk  spielt,  muss  natürlich  in  weniger  schönen  Einzelwellen, 
gemäss  der  Rollschwingungen  (Hebung — Senkung  oder  umgekehrt) 
arbeiten.  Letztere  sind,  weil  natürlich,  in  jedem  Falle  gut  zu 
heissen,  vorausgesetzt,  dass  der  Spieler  jede  eckige  Form  und  Härte 
beim  Unter-   wie  Übersetzen  vermeidet. 

Anbei  einige  Gruppierungen  nach  den  erwähnten  Gesichtspunkten. 
C  z  e  r  n  y :    Kunst  der  Fingerfertigkeit. 


114. 


a)  Gibt    die  Welle:    Senkung    (fis — a — d^)    —    Hebung  (fis)    usw. 
(gute  Lösung). 

b)  Gibt  Welle:    fis — a — d^ — fis^    d.  h.  den  bequemen  Stützpunkt 
auf  fis^  ^  Hochstand  der  Hand  (besser). 

c)  Gibt    das    Ganze    in    zwei  schönen  Wellen  (ebenso  einlach  wie 
elegant). 

Chopin:   op.  lo  No.  8. 
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a)  Mit  Hochstand  der  Hand  auf  a>',  a-,  a^  usw. 

b)  Einfache  Welle:  Hebung — Senkung. 

c)  Rollschwingung    der   Hand    in    2   Teilen  abwärts  und   2   Teilen 
(      aufwärts. 

d)  Das    Ganze    in    2   Stücken    mit    entschiedenem    marcato    auf    f 
(i.  Sechzehntel  des  2.  Taktes). 
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Vergl.  jedoch; 


Chopin:   op.  lo,    12. 


116. 


ebenda; 


Einlach«  ^'^"^ 
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arnBpW.T..,       Hochstand. Es.  ^ 

Große  Roulade  in  2  Hälft« 


Derartige  rhythmische  Gruppierungen  entspringen  wohl  in  erster 
Linie  der  Unebenheit  des  Terrains,  so  dass  für  alle  Arpeggien 
und  Passagen    sich  notwendigerweise  gewisse  Regeln  ergeben,  d.h.: 

1.  Alle  Rollschwingungen  in  der  Ebene  der  weissen  oder  schwarzen 
Tasten  haben  im  allgemeinen  aufwärts  die  Welle:  Senkung  — 
Hebung,  abwärts  die  Welle :  Hebung  —  Senkung. 

2.  Alle  Rolischwingungen  innerhalb  beider  Ebenen  richten  sich 
nach   den  natürlichen  Niveau-Verhähnissen,  d.  h.: 

a)  Arpeggien  und  Passagen,  die  mit  Untertasten  ansetzen 
und  zu  Obertasten  fortgehen,  folgen  der  Welle:  Senkung  — 
Hebung  (Tal  —  Berg), 

b)  Arpeggien  und  Passagen,  die  mit  Obertasten  ansetzen 
und  zu  Untertasten  fortgehen ,  haben  die  Welle :  Hebung  — 
Senkung  (Berg  —  Tal). 

In  der  Geschwindigkeit  wird  die  Hand  leicht  fixiert,  wobei  sich 
die  Fingerspitzen  stark  krümmen  und  krallenförmig  eingezogen  werden, 
vorausgesetzt,  dass  man  die  Passage  oder  Arpeggie  nicht  leggierissimo 
mit  „flockigem"  Fingerstreckwurf  zu  spielen  hat. 

2.  Während  man  im  allgemeinen  die  Arpeggien  mehr  mittels 
schwingender  Bewegung  des  Armes  und  rollender  Hand  ausfuhrt, 
kommen  bei  den  Passagen  oft  reine  Rollschwünge  vor,  bzw.  es 
werden  viele  Passagenformen  ohne  .\rmschwingung  mittels  der  Kipp- 
rolle ausgerollt.  Das  ist  z.  B.  stets  der  Fall,  wenn  Passagen  sich  aus 
gebrochenen  Fünffinger-  oder  Dreiklangs-  und  Vierklangs- 
formen (gebrochenen  Septimakkorden)  zusammensetzen  oder  mit 
solchen  Gebilden  gemischt  sind   wie   im   folgenden  Beispiel : 
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Beethoven:  Sonate  op.  27   No.  2   (letzter  Satz). 


118, 


Man  wird  diese  Kadenz  besser  rollen  (schütteln),  und 
zwar  einmal  aus  Gründen  grösserer  Leichtigkeit  und  zum  anderen 
(was  noch  wichtiger  ist)  aus  Gründen  grösserer  Ausdauer,  oft  auch 
nur  deswegen ,  um  die  Hand-  und  Fingermuskeln  zu  erholen.  Man 
wird  ebenso  die  grosse  A-moll  Etüde  von  Chopin : 

Chopin:  Etüde  op.  25  No.  11. 


119. 


mehr  mit  rollender  Hand  durchschütteln,  weil  die  Rollbewegung  bei 
höchster  Ausdauer  und  Schnelligkeit  die  geringste  Mühe  macht. 

Sehr  üblich  sind  derlei  Rollformen  in  der  Überschlags- 
technik,  d.h.  im  Spiel  mit  abwechselnden  Händen,  das  da- 
durch sehr  erleichtert  wird.     Vergl.  z.  B. : 

Bach:   Wohltcmp.   Klavier:  Preludio   B-dur,  XXI. 


120. 


r.H. 


Nach  Rollung  der  linkshändigen  Figur  hebt  sich  der  linke  Arm 
auf  g  ab  (Abhub).  Nachdem  die  rechte  .Hand  die  nächste  Figur 
abgerollt  hat,  fällt  (oder  senkt  sich)  die  linke  Hand  frei  schwingend 
in  seitlicher  Rückung  auf  das  g  der  3.  Figur,  um  sich  auf  c^  aufs 
neue  abzuheben.  Das  Gleiche  ist  „rechts"  der  Fall,  nur  dass  die 
rechte  Hand  mit  dem  Fall  beginnt,  sich  auf  h  abhebt  (II.  Roulade), 
auf  d^  fällt  und  sich  auf  f^  (IV.  Roulade)  abhebt. 

Der  Abhub  einer  Hand  und  die  Schwingung  (oder  Senkung)  der 
anderen  hat  ruhig  und  gleichmässig  zu  geschehen.  Ebenso  muss  der 
Ann  ruhig  und  sicher  geführt  werden,  um  die  Wechselung  ohne 
Härte  und  ohne  jeden  Bruch,  weich  und  fliessend  zu  gestalten.    Vergl.: 
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Beethoven:   Konzert   G-iiur. 


J21. 
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Cramcr:    Etüde   XVII. 


Fig.  67.     (Originalaufnahmi'.) 
Darstellung  des  mittels  Ausholung  des  Armes  aus  der  Schultor  erfolgenden  K  eh  rscliwu  ngea 
(,,der  Wende")  an  den  Umkehrungspunkten  von  Skalen,  Arpeggien  und  Passagen. 


Hier  wie  in  vielen  Kadenzen  mit  bravourösen  Rouladen  werden 
die  Hände  beim  Wechseln  um  so  weniger  gehoben,  je  grösser  die 
Geschwindigkeiten  sind.  Man  fixiert  schliesslich  die  der  Hand  an- 
gepasste  Spielform  und  trägt  oder  schwingt  die  eine  Hand  schnell 
und  dicht  über  die  andere  Hand  hinweg. 

Im  übrigen  sind  so  ziemlich  die  meisten  Passagen  aus  Arpeggien 
mit  Durchgangs-  und  Wechselnoten  und  skaligen  Gebilden  (dia- 
tonischer und  chromatischer  Natur)  zusammengesetzt. 

Über  den  Kehrschwung  oder  Umschwung  an  den  Wende- 
punkten der  Arpeggien,  Skalen  und  Passagen,  haben  wir  schon  mehr- 
fach gesprochen.  Der  Arm  macht  dabei  die  im  allgemeinen  Teil 
eingehend  beschriebene  grosse  Ausholung  aus  der  Schulter,  um  so  der 
Hand  das  Umwenden  besser  zu  ermöglichen  (Fig.  67). 

Bezüglich  der  dynamischen  Abstufbarkeit  dieser  Spielformen  siehe 
den  Abschnitt :   VI  unter  :  „S  p  i  e  1  a  r  t  e  n". 

4.    Das  Oktavenspiel. 

Wir  kommen  zum  Spiel  der  Hände  und  Arme  mit  zwei  Finger- 
unterstützungspunkten. 
Die  Technik  der 

Oktaven 

bestimmt  sich  ganz  nach  den  im  allgemeinen  Teil  entwickelten  Spiel- 
bewegungen. 

Wir  unterscheiden  praktisch : 
I,  Die  Wurf- Oktave.  Sie  wird  entweder  mittels  Schleudcr- 
wurfes  des  frei  und  hoch  geschwungenen  ganzen  Armes  vom 
Schultergelenk  aus  ausgeführt  oder  mittels  Stützschwunges 
und  seitlicher  Rückung  des  Armgewichtes,  je  nachdem  wir  den 
angehobenen ,  bzw.  schwingenden  Arm  aus  der  Luft  auf  die 
Tastatur  werfen  oder  fallen  lassen  oder  ihn  aus  seiner  Unter- 
stützungslage auf  der  Widerstandsebene  der  Tastatur  mittels 
schwingender  Armbewegung  von  Oktave  zu  Oktave  fortbewegen 
(Fig.  69/70). 

Liszt:   Konzert  Es-dur  (Anfang). 


124. 


Freie   Wurf-Oktaven. 


-^     225      -*- 
Chopin:  Etüde  op.  25  No.  10. 
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Oktaven  mittels  Stützschwunges  und  seitlicher 
Rückung  der  vollen  Armschwere. 

In  diesem  Falle  spielt  die  Übertragung  des  Schwergewichtes 
des  Armes  die  Hauptrolle.  Der  Arm  fällt  dabei  meist  auf  das  hoch- 
gehaltene Handgelenk,  oder  richtiger,  das  Schwergewicht  wird  von 
der  hohen  Hand  und  sicheren  Stützfingern  aufgefangen. 

Die  Fortbewegung  des  Armes  und  der  Hand  in  Oktavformen 
geht  nach  den  Grundsätzen  der  „Längsschwingung"  vor  sich,  die  wir 
unter  den  „Vorübungen"  angegeben  haben.*) 

*  Die  „Wurf-Oktave"  und  die  breit  aufgelegte  Armgewichts-Oktave 
(unter  Stützung  der  vollen  Schwere)  dienen  natürlich  nur  der  ehernen 
Tongebung,  also  solchen  Formen,  die  mit  Wucht  und  Grösse  im 
vollen  fortissimo  und  martellato-Charakter  zu  spielen  sind. 

2.  Die  Druck-Oktave,  ausgeführt  mittels  voller  aktiver  Arm- 
und  Schulter-Druckkraft.  Die  Arme  nehmen  dabei  gern  die 
sog.  „Grätsch"-Stellung  ein  (cf.  Fig.  74),  d.  h.  die  Ellenbogen 
werden  stark  nach  aussen  gedreht  und  die  Unterarme  stellen 
sich  fast  rechtwinkelig  zu  den  Oberarmen  ein,  um  so  die  ganze 
Schulterkraft  auf  Hände  und  Finger  übertragen  zu  können. 
Meistens  wird  auch  das  Schulterblatt  mit  hochgezogen,  was 
ganz  natürlich  ist.  Die  Druck-Oktave  dient  zur  Erzeugung  von 
Oktav -Tonwirkungen  von  gleicher  Kraft  und  Stärke  wie  die- 
jenigen,   die    durch  Wurf  und  Schwung   hervorgerufen  werden. 

3.  Die  Roll-  oder  Schüttel-Oktave  mittels  Oberarm-  und 
UnterarmroUung  und  tanzender,  tropfender  Hand.  Der  Arm 
wird  dabei  etwas  erhoben  und  die  lose  Hand  im  Rollschwung 
auf  die  Tastatur  geworfen  oder  richtiger  „geschüttelt".  Man 
lasse  diese  Oktavform,  die  vor  uns  weder  theoretisch 
noch  praktisch  (ausser  von  d'Albert)  erkannt  worden 
ist,  anfangs  derart  üben,  dass  man  sie  „gebrochen",    etwa  so: 


*)  Ich  verweise  in  dieser  Beziehung  auf  das  meisterhafte  Spiel  von  Teresa 
Carreno,  welches  als  Vorbild  eines  losen  und  freien  Oktavenspiels  zu  gelten 
hat.  Diese  Leichtigkeit  und  Mühelosigkeit  bei  aller  Kraft  und  Geschwindigkeit 
beruhen  nicht  nur  auf  der  richtigen  Ausnutzung  der  Schwungkraft  und  Schwerkraft, 
sondern   vielmehr    auf  den  feinschlägigen   passiven   Zitterbewegungen  der  Hand. 
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^m 


etc. 


QiktaTen  mittels  Bollung  der  Hand  Tom  5.  Finger  zum  Daumen.     (B.  H.) 

ausführen  lässt.  Solche  Oktav-Rollformen  sind  keineswegs  selten. 
Sie  kommen  sowohl  für  kraftvolle  ybr/^-Stellen  als  auch  be- 
sonders für  leichte  und  sehr  schnelle  Bewegungsfolgen  (cf.  „Erl- 
könig"-Liszt ,  Chopin-Polonaisen  u.  a.  m.)  und  g'ewisse  staccato- 
artige  Tonwirkungen  in  Betracht  und  dienen  uns  als  ein  wert- 
volles Hilfsmittel  für  solche  Partien,  die  an  unsere  Kräfte  und 
Ausdauer  besonders  grosse  Ansprüche  stellen.  Wer  gelernt  hat, 
mit  dieser  Rollform  während  der  Ausführung  schwieriger  Oktaven- 
stellen auch  nur  abzuwechseln,  wird  den  grossen  Vorteil  und 
die  Erholung  sehr  zu  schätzen  wissen,  die  Arm  und  Hand 
durch  die  Entlastung  und  teilweise  Ablösung  der  hauptsächlich 
tätigen  Beuge-  und  Streckmuskeln  des  Unterarmes  durch  die 
Rollmuskeln,  wenn  auch  nur  vorübergehend,  erlangen. 
4.  Die  stoss-  und  schlag  förmigen  Oktaven,  die  (wie  beim 
Stoss)  mittels  starken  und  kurzen  Unterarm-Streckwurfes  von 
der  Schulter  ausgeführt,  oder  (wie  beim  Schlag)  mittels  Schlag- 
kraft des  ganzen  Armes ,  des  Unterarmes ,  ganz  vereinzelt 
auch  mittels  Schlagkraft  der  Hand  allein  gespielt  werden 
(Fig.  68/6g)  (siehe  im  allgemeinen  Teil  unter  „Spielbewegungen"). 
Diese  Oktavform  dient  zur  Hervorbringung  von  bestimmten 
Sforzati,  energischen  Akzenten  und  allen  sog.  Cem- 
balo-  oder  Schlageffekten,  wie  z.   B. : 


Beethoven:  Sonate  op.  53. 


127. 


NB.     Paukenartig   zu  schlagen. 

5.  Die  schnellen  und  schnellsten  Oktaven  folgen  (Ok- 
tav en-Vibrati)  beruhen: 

a)  auf  den  stossförmigen  Zitterbewegungen  der  mittels  loser 
Unterarm- Streckung -Beugung  passiv  gestreckten -gebeugten 
Hand  (passives  vibrato  —  cf.  d 'Albert), 

b)  auf  den  Zitterbewegungen  des  im  Ellenbogenscharniergelenk 
sich    aktiv  streckenden   und  beugenden  Unterarmes  in  Ver- 
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bindung    mit    der    Hand    (aktives  Schlag-vibrato    der   ver- 
einigten Unterarm-  und  Handlängsachse), 
c)  auf  einer    feinen    wiegenden    und    gleitenden  Bewegung    des 

Armes  und  der  Hand.*) 
Alle  diese  Oktavformen  sind  in  natürlicher  Stufenfolge  zu  üben. 
Der  Spieler  muss  sowohl  die  „schwere  n",  wuchtigen  Oktavformen 
studieren,  als  auch  besonders  die  leichten  und  schnellen  Zitter- 
bewegungen der  Hand.  Das  sog.  Oktav-Vibrato  verlangt  eine  ausser- 
ordentliche Übung  im  Strecken  des  Unterarmes.  Letzteres  setzt 
wieder  eine  oft  jahrelang  dauernde  Übung  im  Entspannen  des  grossen 
Unterarmbeugers  (musc.  biceps)  und  eine  grosse  Stärkung  der  Unterarm- 
strecker voraus.  Ob  der  Arm  oder  die  Hand  im  Handgelenk  bei  den 
Höchstgeschwindigkeiten  mehr  oder  weniger  fixiert  wird,  mehr 
hoch,  flach  oder  tief  gehalten  werden  soll,  ist  individuell  ebenso 
verschieden  wie  die  Grösse  des  Ausschlags  der  Hand  im  Hand- 
gelenk. Viele  Spieler  (besonders  solche  mit  gedrungenen  Händen  und 
starken  und  breiten  Handgelenken)  bewegen  beim  Oktavenspiel  die 
die  Hände  mehr,  andere  wiederum  den  Unterarm  mehr.  Wichtig  ist 
nur,  dass  die  Funktion  richtig  ist,  und  dass  die  Oktaven  nicht 
aus  dem  Handgelenk  allein,  sondern  stets  mit  schwingender, 
rollender,  streckender  und  gleitender  Bewegung  des  ganzen  Armes 
(besonders  des  Unterarmes)  und  der  Hand  von  den  Muskeln  der 
Schulter  und  des  Oberarmes  ausgeführt  werden  müssen.  Bei 
den  feinschlägigen ,  fixierten  Zitterbewegungen  wird  oft  der  Oberarm 
leicht  an  den  Körper  angezogen  und  die  Schulter  vorübergehend 
g  e  s  e  n  k  t.**)  Kleine  Hände  mit  geringer  Weitspannung  müssen  die 
Oktaven  stets  mit  hoher  Hand  spielen,  und  zwar  aus  Gründen  der 
Sicherheit  und  Deutlichheit.  Grosse  Hände  mit  genügender  Weit- 
spannung nehmen  besser  eine  gleichmässige  Tiefstellung  ein  (Fig.  71). 

*)  Als  Vorbild  solcher  „Blitzoktaven"  kann  das  Spiel  Prof.  Ferruccio 
Busonis  gelten,  dessen  „Vibration"  so  ausgezeichnet  funktioniert,  dass  es  scheint, 
als  ob  der  Künstler  die  Oktaven  „aus  dem  Ärmel"  schüttelt.  Er  balanciert  die  Oktaven 
förmlich  und  gibt  ihnen  durch  eine  Auf-  und  Niederbewegung,  durch  ein  wellen- 
artiges Mitgehen  und  Mitführen  der  Hand  im  Handgelenk  (zum  Zwecke  einer 
ständigen  Auslösung  der  Gelenkspannung  und  zur  Verhütung  von  Ermüdungen) 
eine  Geschwindigkeit,   wie  sie  vollendeter  nicht  zu  denken  ist. 

**)  Auf  die  Senkung  des  Schulterblattes  hat  H.  F.  Clark  schon  1885  hin- 
gewiesen. Des  näheren  und  besser  erklärt  hat  sie  E.  Caland.  Wir  möchten 
jedoch  Tor  einem  übertriebenen  Gebrauch  derselben  schon  deshalb  dringend 
warnen,  um  nicht  wieder  einem  leidigen  Prinzip  und  einseitigem  Hilfsmittel 
anheimzufallen. 

BreithaHpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  15 
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Fig.  68.     (Originalaufnahme.) 
Übermässige  Streckung  der  Hand  im  Handgelenk  bei   fest- 
gestelltem Unterarm.    Kommt  nur  vereinzelt  vor.    Für  grosse  Ge- 
schwindigkeiten und  Daueranstrengungen  nicht  zu  gebrauchen. 


Fig.  69.     (Originalaufnahme.) 
Abbildung  des  zur  Wurf-  oder  Schlagoktave   ausholenden  Unterarmes.     Die  Hand   ist  krallig 
geformt  und  stark  gebeugt  (siehe  den  rechten  Winkel,  den  der  Daumen  mit  dem  Unterarm  bildet). 


Fig.  70.    (Originalaufnahme.) 

Abbildung  einer  fixierten  Sext- oder  Oktavform  mit  hochgestellter  Hand,  festem  Mittelhandgerüst, 

senkrecht  sich  aufstützendem  5.  Finger  und  breit  ausgesponnenem  Daumen.     (Typ:  Busoni.) 


Fig.  71.     (Originalaufnahme.) 
Abbildung  derselben  Hand  in  der_Oktavlage  nach  ihrer,  mittels  Unterarmstreckung  erfolgten,  passiven 

Streckung  (Senkung"). 

15* 


-^     228     ^- 

Wir  sehen  in  Fig.  68  die  veraltete  Schlagform  der  im  Hand- 
gelenk  überstreckten  Hand,    die  nur  noch  vereinzelt  vorkommt. 

Fig.  6g  zeigt  eine  energische  Stellung  des  zum  Schlag  aus- 
holenden Unterarmes. 

Fig.  70  zeigt  die  Hebung,  Fig.  71  die  Senkung  der  Hand 
mittels  Unterarmstreckung. 

Betreffs  der  Studien  und  Vorübungen  vergl.  unsere  „Grosse 
Schule  des  Gewichtspieles"  (Bd.  II  der  „Natürl.  Klaviertechnik"). 

Für  die  Zitterbewegungen   sehr  wertvoll  sind: 

a)  Streckungen  des  Unterarmes  von  Oktaven  zu  Oktaven  (der 
Arm  schiebt  die  Hand  in  gleichmässiger  Oktaven-Spannung  in 
die  Tasten  hinein), 

b)  Abgleitungen  der  Hand  von  jeder  Oktave, 

c)  schneller  Wechsel  solcher  Hin-  und  Hergleitungen  der  Hand 
mittels  höchst  beweglicher  Unterarmschiebungen  auf  einer  Taste : 


-etc. 


Die  Hand  gleitet     heraus  hinein       Diese  Triole     Die  zweite  Triole 

nach  und  nach      nach  und  nach 
hineinschieben         herausziehen. 

Die  Hand  bleibt  dabei  auf  den  Tasten  liegen  und  wird  nicht 
gehoben.  Sie  rutscht  vielmehr  glissandoartig,  leicht  und  luftig  mit 
den  Fingerspitzen  (j)  auf  den  Tasten  hin  und  her. 

Schliesslich  übe  man  Sextolen-  und  Zweiunddreissigstel-Oktaven 
in  wellenförmiger  Auf-  und  Abschwingung  und  mit  weicher 
Unterarmschiebung  und  Handgleitung. 

Grosse  Obacht  hat  man  beim  schnellen  Oktavenspiel  auf  den 
Daumen  zu  geben.  Er  muss  eine  geradezu  vollkommene  Lockerheit 
und  Beweglichkeit  besitzen.  Wenn  der  Ballen  versteift  und  verhärtet  ist, 
so  sind  Abstreckungen  und  Rollungen  mit  dem  Daumen  vorzunehmen. 
Die  Entspannung  des  Daumens  muss  um  so  vollendeter  sein,  als  jede 
übermässige  Versteifung  desselben  die  Geschwindigkeit  der  Hand- 
zitterung  beeinträchtigen  und  die  Hand  ermüden  muss.  Dies  gilt 
besonders  für  alle  leggierissimo-Oktaven ,  die  mittels  passiven  Hand- 
vibratos  ausgeführt  werden.  Bei  den  schweren  Wurf-  und  Arm- 
gewichts-Oktaven  ist  der  Daumen  lediglich  Stützfinger.  Das  Spielgewicht 
fällt  „tapp -tapp",  „tapp -tapp",  ohne  grosse  Hebung  des  Armes, 
in  enger  Rückung  von  Taste  zu  Taste  weiter. 
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Bei  allen  Schlag-Oktaven,  ebenso  wie  beim  aktiven  Unterarm- 
vibrato  wird  dagegen  der  Daumen  fixiert.  Die  Oktavenspannung  wird 
vorher  (in  der  Luft  oder  dicht  über  den  Tasten)  in  der  Hand  nach 
Lage  und  Entfernung  genau  eingestellt  und  die  fertige  Oktavenform  an 
die  Tastatur  angepasst  (mit  den  Fingerspitzen  „gesichert"  oder  an- 
gefühlt). 

Diese  fixierten  Oktaven  sind  nur  von  reifen  Spielern  mit 
genügender  Entspannungsfähigkeit  und  Weitgriffigkeit  auszuführen.  Eine 
besondere  Daumentechnik,  wie  sie  ältere  „Methoden"  vielfach  in  über- 
triebener Weise  kultivierten,  halten  wir  jedoch  in  den  meisten  Fällen 
nicht  mehr  für  so  nötig,  zumal  die  Bewegungen  des  Daumens  für  die 
Spielfunktion  der  Oktave  selbst  wenig  oder  gar  nicht  in  Betracht  kommen. 

Die  Schulter-  und  Ellenbogentechnik  besorgen  das 
gesamte  Oktavenspiel.  Der  Daumen  spielt  nur  eine  untergeordnete 
Rolle.  Alle  Übungsvorschriften  tiir  ihn  sind  nur  von  relativer  Be- 
deutung, d.  h.  sie  haben  nur  dann  Geltung.,  wenn  der  Daumen  un- 
bewegUch  und  ungeschmeidig  ist  oder  sich  beim  Oktavenspiel  während 
der  Bewegung  versteift. 

Was  endlich  die  grosse  Kunst  einer  vollendeten  Oktaven- 
technik anlangt,  so  beruht  dieselbe  auf  der  durch  Übung  gewonnenen 
Meisterschaft  der  rhythmischen  Gliederung  und  richtigen 
Phrasierung  der  Oktavengänge  und  ganzer  Passagen  mittels 
richtiger  Einteilung  der  Handbewegung.  Eine  Form  wie : 
Clementi:   Gradus. 


Allegro  rigorose. 


129. 


J  staccato 


lässt  folgende  Bewegungslösungen  und  phrasischen   Gliederungen    zu: 
I.  Die  Triolen    in    eine  Bewegung    der  Hand    zusammengefasst : 


Graphische  Gleitbahn  des 
Handgelenkmittelpnnktes. 


130. 


2.  Vier  Noten   in   einem   „Zuge" : 


c?-- 


Triolc:      ff. 

-«Of  2       it 


m 


f2 


Graphische  Gleitbahn  des 
Handpelenkmittelpnnktes. 


131. 


^§^  =   . 


o 
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fi 


'^Stück-oj^  ^KQiaaji  - 


Oa« 
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3.   Sehr    leicht    und    elegant    mit    zwei    Triolen    in    einer    Gleit- 
bewegung (eine   Quart  und  eine  Triole): 


132. 


oder  in  zwei  Stücken,  das  erste  bis  b^  hingezogen,  dann  das  Schlusstück: 


Graphische  Gleitbahn  des 
Handgelenkmittelpunktes. 


133. 


.cVlU,, 


O- — '  ^^  -  o 


Stück! 

Vergl.  hierzu: 

Schumann:   op.  10  No.  3   (VI.  Konzert-Etüden). 


134. 


Chromatisches  Beispiel: 
Liszt:  Orage. 


135. 


Ausführung: 
In   gleichen  Kurvengleitungen  wie  zuvor,    —    nur  in  kürzeren 
Schleifen.  Man  beobachte,  dass  man  hier  wie  in  ähnlichen  oder  gleichen 
Gängen  immer  die  Halb-Stufen: 


136. 


oder  vier  Oktaven : 


187.  j  «r  ^r  r 'r  in^^ 


(aufwärts  wie  abwärts)  zusammenfasst. 

Man    teile    also    solche  Gänge  stets  in  kleinere  Abschnitte  oder 
Gruppen    und    betone    deren    Anfänge    leicht,    indem    man    sich    ein 
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wenig    auf   die    betreffenden    Tasten    aufstützt.     Im    allgemeinen  sind 
bei  chromatischen   Oktavenfolgen 


[ 


Es  und  B     resp.  Fis  und  Cis 
Dis  „     Ais  Des  „   Ges 


] 


für  die  Gruppenakzente  und  Stützung  der  Hand  am  geeignetsten. 
Man  spielt  also  die  obige  Passage  rhythmisch  am  besten  in  2  Gruppen 
zu  8  und  6  Halbstufen: 


138. 


Es  ergeben  sich  für  den  angezogenen  Typ  diese  beiden  Möglich- 
keiten : 


Als  Beispiel    für  Oktavengänge  mit  Terz-,  Quart-,  Quint-  und 
Sext-Entfernungen  mit  Durchgangs-  und  Wechselnoten  diene : 

Liszt:   Orage. 

Presto  furiose. 

141.    ^^ 


Ausführung: 

Man  setze  das  C  kühn  und  energisch  an  und  nehme  dann  die 
4  folgenden  Oktaven  von  Fis — Es  in  einer  Gleitung.  Nur  so  ist  eine 
sichere  rhythmische  GUederung  möglich,  und  der  Oktaven-Aufsdeg 
einheitlich  wie  aus  einem  Guss  zu  gestalten. 

Dieses  phrasisch-rhythmische  Einteilen  von  Oktaven  jeglicher  Art 
findet  sich  schon  bei  B  u  s  o  n  i  (vergl.  Bach-Ausgabe,  im  An- 
hang zur  Fuge  X): 

„Eines  der  bedeutendsten  Momente  für  die  Erlernung  des  Oktaven- 
ppiels  ist  endlich  (3.)  die  Phrasierung,  d.  i.  die  Zerlegung  einer  Passage 
in  Gruppen,  je  nach  ihren  musikalischen  Motiven  (a),  der  Stellung  der 
Töne  auf  der  Klaviatur  (b)  oder  dem  Wechsel  der  Richtung  (c)  ...  ." 


142. 
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Diese  Zergliederung  aus  den  Gründen  a,  b,  c 
entspringt  einem  feinen  Empfinden  für  den  Rhythmus 
körperhcher  Bewegungen  im  allgemeinen  und  für  die 
Behandlung  der  Oktave  im  besonderen.  Jedenfalls 
halten  wir  mit  ihm  die  echte  Gleitung  für  das 
einfachste  und  beste  Hilfsmittel.  Dass  ßusoni 
die  Kurvenbewegung  der  Hand  beim  Oktaven- 
spiel kennt,  beweist  die  nebenstehende  Figur.  Auch 
spricht  er  von  „Seitenbewegung",  „gleiten"  usw.  Aber 
er  hat ,  glaube  ich ,  die  Bewegungsform  nicht  scharf 
erkannt,  —  trotz  seiner  meist  vorzüglich  konstruierten 
Beispiele. 
So    lässt    sein  Beispiel    3    (m  Oktaven    zu    denken)  die  folgende 


Gruppierung  (untere):  143.  m   jJil^J^ 


zu,  um  der 


gleichen  Kurven  willen  :      ^ 


fis^ 


9-. _-^d' 


Sein  Beispiel  4    phrasiert  B  u  s  o  n  i    folgendermassen  (obere  Ein- 
teilung) : 

Basoni. 

144. 

Verfasser. 

Wir  würden  ihm  lieber  die  untere  Einteilung  geben,    und  zwar   in 
aufsteigenden  und  fallenden  Kurven: 


k  ^'      "         O         />         "^'" 


Aus  Beispiel  6  erhellt,  dass  Busoni  aus  lokalen  Gründen  die 
zusammengehörigen  Dreiklangslagen  in  eins  gespielt  wissen  will.  Er 
gruppiert : 


145. 


Weit  besser  ist  die  grosse  Gleitung  in  Gegenkurven,    die  den 
Quartensprung  g^ — c-  ausschleift: 


Das  gleiche  gilt  von  Beispiel    lo: 
B  u  s  o  n  i  phrasiert : 


147. 


Wir  empfehlen  die  Führung  in  zwei  grossen   Schwüngen: 

a. 


J.Sfück 


CS« 


ISfück 


Einen  eigentümlichen  Kurvenwechsel  ergibt  das  folgende  Beispiel 
von  Liszt,  dessen   Gruppen  Busonis  genialen  Instinkt  verraten: 


148. 


Liszt:   H-moll  Sonate. 


Wir  befürworten  hier  ftir  Oktaven  im  schnellen  Tempo,  und  zwar 
mit  Rücksicht  auf  die  Ausführung  durch  die  Gleitung ,  den  einheit- . 
Uchen  Fingersatz  1:5,  auch  für  die  Ob  er  tasten.  Die  Bindung 
wird  durch  die  Schiebung  des  Armes  und  die  gleitende  Bewegung 
der  Hand  hergestellt.  Der  4.  Finger  sprengt,  indem  er  die  Hand  zur 
Aussendrehung  zwingt,  leicht  die  gesch,lossene  Oktavform.  Man  tut 
daher  gut,  ihn  da,  wo  es  irgend  angängig,  ruhig  zu  eUminieren, 
wie  es  Busoni  —  nach  unmassgeblichen  Beobachtungen  —  in 
praxi  auch  befolgt.  [Vergl.  hierzu  die  bekannten  Oktavengänge  in 
Beethoven  op.  53  (Waldsteinsonate) ,  von  denen  B  ü  1  o  w  seinerzeit 
irrtümlich  meinte,  man  könne  sie  nicht  im  geforderten  Zeitmass 
nehmen.  Mit  tiefgestelltem  Gelenk  (d 'Albert)  oder  mit  einfacher, 
glissandoartiger  Gleitung  der  über  die  Tasten  zitternden  Hand  sind 
sie  sehr  wohl  zu  lösen  (cf.  Busoni).]  Vergl.  auch:  Bülow  [Cotta- 
Ausgabe]  Beethoven  op.  57  in  einer  Anmerkung  zur  Oktavenstelle 
(Thema  auf  Orgelpunkt  C)  in  der  Durchführung  des  i.  Satzes  kurz 
vor  der  Reprise: 

„Der  Herausgeber  spielt  die  Oktaven  beim  Wiedereintritt  des 
melodischen  Hauptmotivs  mit  festgeschlossener  Spannung 
und  niedergebeugter  Haltung  der  Handfläche  ohne  Ausnahme  mit  ,, 
da  die  Benutzung  des  4.  Fingers  auf  den  schwarzen  Tasten  leicht 
zu  einem  verfrühten  Aufheben  des  Daumens  verleitet". 
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Frau  C  a  r  r  e  n  o  gebraucht  die  Oktavenspannung  g  typisch.  (Vergl. 
auch  Kullak:  „Ästhetik  des  Klavierspiels",  4.  Aufl.,  pag.  224: 
„A.  Dreyschock,  Th.  Kullak  benutzten  bloss  den  5.  Finger"). 

Die  Hauptsache  bleibt  immer  die  Bewegungsform  der  Hand. 
Letztere  darf  nicht  linear,  eckig  und  kantig,  von  Taste  zu  Taste 
seitlich  versetzt  werden,  sondern  sie  muss  bei  höchster  Geschwindigkeit 
und  bei  feinster  Ausführung  der  Form  möglichst  eine  Kurven- 
gleitung  voll  Weichheit  und  Rundung  beschreiben.  Die  leichte, 
elegante  Blitzoktave  ist  nur  möglich  durch  die  überlegene  Führung 
des  Armes  und  der  Hand  in  feinen,  kaum  merklichen  Bögen. 

Wir  geben  hier  zum  Schluss  eine  graphische  Darstellung  der 
berühmt -berüchtigten  Oktavenstelle  aus  Chopins  „Reiterpolonaise" 
(op.  53,  As-dur),  wie  sie  —  fast  in  der  gleichen  Bewegungsform  — 
s.Z.  IgnazPaderewski  in  höchster  Vollendung  durchgeführt  hat : 

Fig.  72. 


149. 


\    VgS&A    \\ 


sowie   später  umgekehrt  so : 


Gleifbahn 


150 


:^ 


Aisi 
Nis 


dis 


Hauptbahn 
b. 


In  beiden  Fällen  nimmt  die  Bewegung  der  Hand  in  der 
Höchstgeschwindigkeit  die  Form  von  Kreisen  an,  die  mittels  schnell- 
ster „Rührbewegungen"  des  Unterarmes  (auf  Grund  entsprechender 
Oberarmdrehungen)  erzeugt  und  von  der  Hand  passiv  mitgemacht 
werden. 


-->     255     <^ 

5.    Terzen-  und  Sextenspiel. 

Die  Terzen-  und  Sextenskalen  gehören  zu  den  schwierigsten 
Problemen  der  Klaviertechnik,  deren  vollendete  Lösung  eine  ausser- 
ordentliche ,  jahrelange  Übung  und  hohe  Vervollkommnung  der 
geistigen  Fingerdisziplin  voraussetzt.  Die  Schwierigkeit  dieser  Formen 
liegt  einmal  in  der  äusserst  schnellen  Wechselung  von  zwei 
Fingerpaaren  und  zum  anderen  in  der  präzisen  Fingersetzung. 
Dazu  kommen  bei  (R.  H.)  aufwärts  und  (L.  H.)  abwärts  laufenden 
Terzen  die  schräge ,  etwas  auswärts  gedrehte  Haltung  der  Hand 
und  die  ständige  Unterstellung  des  Daumens  unter  die  Hohl- 
hand noch  erschwerend  hinzu.  Besonders  die  letztere  Tatsache 
verdient  die  grösste  Beachtung.  Nur  bei  völliger  Losigkeit  und 
Schnelligkeit  des  Daumens  kann  man  ein  müheloses  und  leichtes 
Terzen-  und  Sextenspiel  erzielen.  Wo  der  Ballen  vorher  oder 
während  des  Spielens  solcher  Formen  auch  nur  im  geringsten  ver- 
steift wird,  wird  jede  Geschwindigkeit  unmöglich  und  es  tritt  bald 
jene  bekannte  Ermüdung  durch  Daumenkrampf  ein.  Auf  diesen  drei 
Dingen :  schnellster  Wechselung,  klarer  und  reiner  Fingersetzung  und 
vollkommener  Entspannung  des  Daumens  beruhen  die  Schnelligkeits- 
folgen und  die  Sicherheit  und  Präzision  der  Terzen  und  Sexten. 
Die  Übung  dieser  Formen  verlangt  im  übrigen  eine  weiche,  lappige 
Pland ,  eine  auf  das  feinste  ausgebildete  Armtechnik  und  ein  un- 
ermüdhches  tägliches  Studium. 

Als    Hilfsmittel    bediene    man    sich    der    von    uns    empfohlenen 
schwingenden ,    rollenden    und   gleitenden  Bewegungen ,    soweit   diese 
für  Terzen-  und  Sextenformen  anwendbar  sind. 
Man  übe  sie  also : 
a)  Mittels  Armschwunges  (Stützschwunges)  und  vollen  Armgewichtes 
(sehr   langsam,    non  legato  und  forte).     Man  falle  z.  B.  mit  der 
schweren  Hand   auf  c^ :  e-  und  schwinge  sie  auf  die  nächsten 
Tasten  d- :  f  ^  usw.  Auch  übe  man  Untersatzschwünge.  Man  stütze 
die  Hand  auf  den  Tasten   c^ :  e-  mit  dem   2.  und  4.  Finger  auf 
»3         5353 


und  schwinge   sie  nach  d'^ :  f  -  usw. 

Bei  dieser  schweren  martellato-Form  brauchen  die  Finger 
nicht  gehoben  zu  werden, 
b)  Mittels  stossförmiger  Unterarmstreckung.    Hierbei  wird  die  Hand 
besser  hoch  gestellt.     Der  Arm  stösst  oder  pumpt  die  passive 
^        Hand   von  Terz  zu  Terz. 
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Die  Übungen    sind    anfangs    sehr    leicht    und    sehr  schnell 
/  und  //,  später  auch  sehr  stark  und  kräftig  auszufuhren. 

c)  Mittels  flockigen  Fingerwurfes,  staccatoartig  und  leggierissimo 
(mit  zurückschnellender  Hand  und  schwippenden  Fingern).  /  und 
//  bis  zur  grössten  Schnelligkeit. 

d)  Mittels  leichten  Fingerspitzendruckes ,  /  und  // ,  sehr  schnell 
und  mühelos  (gedeckt,  ohne  Hub  der  Finger). 

e)  Bei  aufwärts  laufenden  Terzen  in  der  rechten  Hand,  bzw. 
abwärts  laufenden  Terzen  in  der  linken  Hand,  drehe  man 
die  Hand  leicht  nach  aussen,  im  umgekehrten  Falle  (R.  H.  — 
abwärts,  L.  H.  —  aufwärts)  dagegen  nach  innen. 

Die  rollende  Bewegungsform  wird  in  der  Terzen-  und  Sexten- 
technik ebenfalls  viel  gebraucht.  Doch  eignet  sie  sich  nur  für  be- 
stimmte Anschlagsarten  und  Terzenformen.  Sie  ist  nicht  für  alle 
Fälle  und  unter  allen  Umständen  praktisch.  Zunächst  können  sie 
nur  Spieler  mit  kleinen  und  gedrungenen  Händen  anwenden. 
Spieler  mit  schmalen  Händen  und  langen  Fingern  führen  Terzen 
besser  mit  losen,  gleitenden  Fingern  (ohne  Rollung)  aus.  So- 
dann kUngen  gerollte  Terzen  leicht  unsauber  und  verwischt. 
Zumal  bei  Spielern  mit  zu  schlaffen  Händen  ohne  grosse  Finger- 
spitzenenergie sei  man  vorsichtig,  da  bei  rollenden  Terzen  oft 
ein  Ton  der  Terzform  ausbleibt.  Schliesslich  lassen  sich  Terz- 
skalen nach  aufwärts  (R.  H.)  leichter  hinaufschieben  als  rollen. 
Dagegen  ist  die  Rollform  unentbehrlich  bei  abwärts  laufenden  Terzen, 
zumal   bei    diatonischen  Skalen    mit  dem  typischen  Fingersatz:    1 — J, 


a?   la 


'       l   i  z    ^*ii2  etc. 


Ganz  übhch  sind  Rollformen  bei  kleineren  Terzen-Rouladen  und 
Terzenfigurationen  u.  a.  m. 

Beethoven:   Konzert  G-dur  (I.  Satz). 
(|) 

Doch  entscheidet  in  solchen  Fällen  immer  die  Handform  und 
die  Fähigkeit  des  Einzelnen.  Wenn  die  Terzen  bei  Anwendung  der 
Rollung  unklar  werden,  ist  sofort  das  Druckspiel,  bzw.  der  lose 
Fingerstreckwurf  zu  nehmen.     Terzen  und  Sexten  im  leggiero  spiele 


man  mittels  Handschüttelung  (tropfender  Hand)  aus  dem  leicht  er- 
hobenen Arm,  oder  mittels  passiven  Handvibratos  (losen  Falles  der 
Hand  ins  tiefe,  gestreckte  Handgelenk). 

Bei  schnellen  Terzen-  und  Sextenskalen  schwingt  oder  richtiger 
wiegt  sich  die  Hand  im  Rhythmus  mit. 

Chopin:   op.  25   No.  6   (Terzen-Etüde). 

^ etc. 

154. 


a)  In  vier    Schwingungen 

b)  In  zwei  Schwingungen 

Chopin:   op.  25   No.  8. 


a)  In  4  Rhythmen 

b)  In  2   Rhythmen 

So  trägt  z.  B.  bei  der  Terzen-Etüde  (im  Anfang)  ein  leichtes 
Auf-  und  Abwiegen  der  Hand  von  Viertel  zu  Viertel  wesentlich  zur 
Erleichterung  der  Form  mit  bei. 

Bravouröse  Terzen-,  Sexten-  und  Oktavengänge  werden  mit  v  e  r  - 
steift  er  Hand  aus  dem  Unterarm  oder  ganzem  Arm  (am  besten  stoss- 
förmig)  gespielt: 

Chopin:   Prelude  No.  24. 

8V3: 


etc. 


15«. 


Der  Arm  wird  dabei  fest  auf  die  Tastatur  aufgestemmt  und  der 
sich  streckende  Unterarm  stösst  die  fixierte ,  gleich  einem  „Bock" 
hochstehende  Handform  von  Terz  ;'.u  Terz.  Die  Finger  müssen 
in  sich  fest,  wie  aus  „Stahl  und  Eisen"  sein.  Die  Armschwere 
muss,  zumal  in  kraftvollen  Kadenzen,  sicher  und  breit  auf  der  Tastatur 
stehen  und  von  Hand  und  Fingern  gestützt  werden.  In  der  Ge- 
schwindigkeit zittert  der  Unterarm  und  treibt  im  Streck-vibrato  die 
(passiv)    mitzitternde  Hand    in    seitlicher  Rückung    über  die  Tastatur. 

Bei  chromatischen  Terzenskalen  haben  wir  auch  in  der 
Gleitung  ein  ausserordentliches  Hilfsmittel.  Wir  meinen  damit  die 
Abgleitung  des  2.  Fingers  von  Dis  nach  E,  bzw.  von  Ais  nach  H 
bei  der  aufwärts  laufenden,  und  (wenn  auch  seltener)  von  Fis  nach  F 
und   Cis  nach   C  bei   der  abwärts  laufenden  Skala. 
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Vergl.: 


157. 


Gleitung  Gleitung 

Im    Übrigen    beruht    auch    die    Terzen-    und    Sextentechnik    auf 
richtiger  Rhythmisierung  und  guter  phrasischer  Gliederung. 
Man  kann  z.  B. : 

Brahms;   II.   Konzert  (Allegretto). 


158. 


TTb   8     3   4  6 
f    *  3    1      12  3 


j    2  3    1      1    2    3 

derart  einteilen,    dass  man  die  Septolen  in  zwei  Bewegungseinheiten 
(Wellen)  einteilt.    Die  Hand  „läuft"  am  besten,  wenn  wir  das  erste  Stück 


159. 


m 


160. 

hinaufschieben  und  dann  das  zweite  Stück 


in  die  Handsenkung  einbeziehen.  Ein  reifer  Spieler  wird  schUesslich 
die  Skala  von  Septole  zu  Septole,  d.  h.  von  Oktave  zu  Oktave,  durch- 
schwingen und  wiegen.  Auch  chromatische  Gänge  kann  man,  wenn 
man  nicht  die  gleitende  oder  rollende  Bewegung  bevorzugen  will, 
schwingend  feiner  und  sicherer  gestalten.  Haben  wir  einen  Lauf  wie  : 
Chopin:  op.   25  No.  6. 


161. 


3*      ^?       2? 

IS      t   2      2  « 


so    kann    man    ihn    sehr    gut  in  Einzelwellen:    162. 


im  Wechsel  von  Senkung  und  Hebung  spielen,  d.  h.  die  sich  senkende 
Hand  nimmt  die  erste  Terz,  die  sich  hebende  Hand  die  zweite. 
Schliesslich  phrasiere  man  in  folgender  Gruppierung: 


163. 


d.  h.  in  Triolen  bis  zur  4.  Terz ,  so  dass  sich  die  Hand  etwa  stets 
auf  der  h-moU  (bzw.  H-dur)  und  e-moU  Terz  leicht  senkt  und  dann 
sich  wieder  hebend  weiterschiebt. 
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etc. 


Am  besten  fliesst  der  Lauf  in  der  Sextolenwelle; 

164.  ^tf#  "'■  ti,W=^afegj 

indem    sich    die  Hand    aui  der  6.  Terz    senkt  und  sich  dann  wieder 
hebt,  um  auf  der   i2.  Terz  sich  wieder  leicht  zu  senken. 
Dasselbe  giU  für  Sexten.     Vergl.  z.  B.: 
Chopin:  op.  25   No.  8. 

165. 

345343 

111     1    1    1 


Au  sf  ü  hr  u  n  g: 
In  Einzelwellen :  wie   oben  im  Wechsel  von  Senkung  —  Hebung. 


166. 


etc. 


Darauf  so:   167. 


d.  h.  zwei  Sexten  mit  Senkung  der  Hand,  die  dritte  im  Aufsatz  (Hoch- 
stand) der  Hand  und  so  fort. 

Man  tut  jedoch  gut,  die  Trioleneinheit  als  Welleneinheit  zu  nehmen 
und  je  drei  Sexten  in  einer  Senkung  zusammenzufassen,  oder 
auch  mit  der  Hebung  zu  beginnen,  also  in  der  Welle:  Hebung  — 
Senkung  die  Hand  hinaufzuschieben,  d.  h.  die  i.  und  3.  Triole  mit 
steigender,  die  2.  und  4.  Triole  dagegen  mit  fallender  (oder  sinken- 
der) Handbewegung  zu  geben. 

Doch  entscheiden  in  Bezug  auf  derlei  bewegungsgemässe  Glieder- 
ungen die  individuellen  Eigenschaften  und  Fähigkeiten  des  Spielers, 
sowie  der  Anfang  und  die  Richtung  der  Bewegung. 

Es  braucht  wohl  kaum  gesagt  zu  werden,  dass  das,  was  für  Terzen- 
und  Sextenformen  gilt,  auch  für  Quarten-  und  Quintenformen  passt, 
d.  h.  man  wird  in  einem  Beispiel  wie : 

Chopin:   Etüde  op.  10  No.  3. 


168. 


etc. 


mit    einem    leichten  Auf-    und  Abwiegen    der  Hand    ebenfalls   besser 
durchkommen  und  die  Form  müheloser  gestalten  können. 

Die  endliche  Lösung  aller  Terzen-,  Sexten-,  Quarten-  und 
Quintenformen  und  ihrer  reichen  und  mannigfaltigen  Mischungen 
und  Varianten  ist  schliesslich  eine  Sache  der  Fingersetzung  (Appli- 
katur).  Wir  geben  zu  diesem  Zwecke  am  Schluss  dieses  Abschnittes 
eine   kurze   Übersicht  über   die    besten  und    gebräuchlichsten  Finger- 


Fig.  73.     (Originalaufnahme.) 
Abbildung  der  grössten  Arm-Erhebung  vor  dem  Wurf  von  Akkorden,  Oktaven  u.  dergl. 


Setzungen,  ohne  mit  einer  solchen  Tabelle  die  individuellen  Eigen- 
heiten beschränken  oder  die  praktischen  Möglichkeiten  erschöpfen 
zu  wollen. 


6.    Das  Akkordspiel. 

Das  Akkordspiel  folgt  fast  genau  den  gleichen  Grundsätzen,  die 
wir  bei  der  Oktaventechnik  betont  haben.  Wir  unterscheiden  demnach 
in  der  Praxis : 

I.  Wurf-  un  d  F  all-Akkorde  mittels  schwingender  Bewegung 
des  ganzen  im   Schultergelenk  erhobenen  Armes.     Der  Schwung  kann 


^      2'k\      — 

sein:  ein  Hochschwung,  wenn  Arm  und  Hand  im  Streckschwung  von 
einer  mehr  tiefen  [gesenkten]  Lage  in  die  hohe  Stellung  geworfen 
werden,  oder  ein  Tiefschwung,  wenn  wir  den  geschwungenen  Arm  senken, 
so  dass  die  Hand  im  Handgelenk  nachgibt  und,  sich  ebenfalls  senkend, 
gestreckt  wird.  Die  Höhe  des  Wurfes  bei  Akkorden  ist  sehr  verschieden. 
Sie  schwankt  zwischen  20  und  40  cm  im  Abstand  von  der  Tastatur, 
doch  sind,  zumal  im  Konzertspiel,  Erhebungen  bis  zur  Wagerechten 
(Fig.   73)  nichts  Seltenes. 

Zu  üben  sind  derlei  Akkorde  jedoch  nur  von  mittlerer  Höhe 
(20 — 25  cm)  aus.  Sie  bleiben  wohl  auch  besser  der  virtuosischen  Stufe 
vorbehalten. 

Für  die  normale  Übung  gentigt  es,  die  Akkorde  mittels  Stütz- 
schwunges zu  studieren.  (Vergl.  „Natürl.  Klaviertechnik"  Bd.  II: 
„Grosse  Schule  des  Gewichtspiels"  die  angegebenen  Studien.) 

Die  Wurf-Akkorde  sind  sehr  zahlreich  und  finden  sich  in  fast 
allen  grösseren  Kompositionen,  namentlich  in  neueren  Konzerten.  Wo 
schwungvolle  Grösse,  Fülle  und  Breite  im  fortissimo  verlangt  wird, 
sind  sie  am  Platze. 

Tschaikowsky:  Konzert  b-moll  (Anfang). 

etc. 


169. 


f'VVil  j  ^ 


gva-  > 

2.  Gestossene  Akkorde  mittels  Streckwurfes  des  Armes. 
Sie  eignen  sich  besonders  für  alle  Akkordformen  von  schärferem, 
heftigerem  Ausdruck,  namentlich  im  sforzato-Charakter,  sowie  für  alle 
kurzen,  energisch  akzentuierten  und  scliarf  rhythmisierten    Formen. 


Bee     hoven:   Sonate  op.  13,   Pathetique,   (Anfang). 
170. 


gestotsen 
Breithanpf,  Die  natOiIiche  Klavierteohnik, 


gestosscn 


16 
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Chopin:  Etüde  op.  lo  No.  12,  Revolutions-Etüde  (Schluss). 
171.      *""'•    ^ 


Vergl.  ferner  die  aufsteigenden  Akkorde  in  Beethovens  „  Appassionata  , 
I.  Satz.  Vergl.  auch  B  rahras:  Ballade  op.  10  No.  i,  Sonate  op.  5,  F-moU  (I.  Satz), 
Konzerte  d-moU  und  B-dur,  und  aller  Orten  bei  Chopin,  Liszt,  Grieg  u.  a.  m. 

3.  Schlag-Akkorde  mit  dem  ganzen  Arm  (vom  Schultergelenk) 
oder  nur  mit  dem  Unterarm  (vom  Ellenbogenscharniergelenk  aus). 
Sie  eignen  sich  ebenfalls  für  scharfe  und  präzise  Formen,  besonders 
für  alle  cembalartigen  S  chlag-E  ffekte  wie  z.  B. : 

Liszt:   Rhapsodie  No.  2. 
Tempo  giusto. 

172.    , 

J'marcato  assai 

Die  Lagerungsform  des  Akkordes  wird  dabei  vorher  (in  der 
Luft)  in  der  Hand  fixiert  und  die  fertige  Handform  schlägt  den 
betreffenden  Akkord  auf  der  Tastatur  kurz  und  scharf  an.  Derlei 
Akkorde  sind  jedoch  nur  vereinzelt  in  der  Literatur  anzutreffen. 
Man  braucht  die  Schlagformen  daher  nicht  besonders  zu  üben.  Sie 
verstehen  sich  in  der  Praxis  meistens  von  selbst. 

Sie  wie  früher,  in  älteren  Schulen,  als  Norm  hinzustellen,  geht 
heute,  wo  wir  die  Vorzüge  des  geschwungenen  und  geworfenen  Akkordes 
schätzen  gelernt  haben,  nicht  gut  mehr  an.  Erwähnt  sei  noch,  dass  auch 
bei  Akkorden  die  schlagförmigen  Bewegungen  häufig  mit  den  stoss- 
förmigen  vermischt  werden,  und  dass  ferner  die  Schlag- Akkorde  nur  für 
Spieler  mit  Händen  von  grosser  Weitspannung  passen.  Spieler  mit 
kleineren  Händen  laufen  nämhch  leicht  Gefahr,  den  Akkord  nicht  genau 
zu  treffen,  wenn  sie  nicht  gar  infolge  der  Engspannung  danebenschlagen. 

4.  Druck-Akkorde.  Man  sichert  bei  dieser  Spielart  die 
örtliche  Lagerungsform  (d.  h.  die  einzelnen  Intervalle)  des  Akkordes 
auf  der  Tastatur  mit  den  Fingerspitzen  (fühlt  den  Akkord  an)  und 
drückt  die  Hand  dann  in  die  Tasten  hinein.  Wir  können  während 
dieses  Druck-Anschlages  entweder  den  Arm  senken  und  den  Unter- 
arm und  die  Hand  leicht  strecken,  oder  auch  den  Arm  heben  und 
Unterarm  und  Hand  leicht  beugen. 

Diese  Akkorde  sind  weitaus  die  häutigsten  und  kommen  in 
jeder    Abstufung    vom    //    bis  ff    vor.       Ob    die    Druckkraft  '  der 
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Hand,  des  Unterarmes,  des  ganzen  Armes  nebst  der  Schulter  ver- 
wendet wird,  ob  wir  ferner  die  Hand  bei  „Druck"-Akkor(Ien  mehr 
hoch  stellen  oder  tief  hängen  lassen ,  ob  wir  die  Finger  dabei  ver- 
steifen oder  völlig  entspannen,  geht  allein  die  Praxis  an.  Der  (}rad 
der  Druckkraft  ist  ganz  nach  dem  geforderten  Stärkegrade  des  Klanges 
zu  bestimmen.  Im  allgemeinen  lässt  sich  sagen ,  dass  Spieler  mit 
kleinen  Händen  von  geringer  Spannung  Arme  und  Hände  mehr  aus- 
schieben (aufsetzen),  um  die  einzelnen  Intervalle  sicher  zu  treffen, 
dass  dagegen  Spieler  mit  grossen  Händen  und  ausgiebiger  Spann- 
weite Arme  und  Hände  senken.  Dass  wir,  je  stärker  der  Akkord 
ist,  Arm  und  Hand  um  so  höher  stellen,  und  Hand  und  Finger 
um  so  stärker  feststellen  (fixieren),  ist  wohl  ebenso  selbstver- 
ständlich, wie  dass  wir  im  umgekehrten  Falle,  bei  weichen  piano-  und 
pianissimo-Akkorden  Hand  und  Finger  in  sich  erschlaffen  lassen  und 
völlig  weich  und- lose  in  die  Tasten  drücken.  Bei  solchen  weichen 
Druck-Akkorden  wenden  wir  oft  die  Gleitung  an,  zumal  wenn  wir 
sie  mit  passivem  Handdruck  geben,  d.  h.  die  Hand  breit  in  die 
Tasten  legen   und  sie  mit  sanftem  Armdruck  hineinschieben. 

Beethoven:   Konzert  G-dur  (Anfang). 


Ganz    liblich    sind    derlei    gesponnene  Gleit-Akkordc    bei    zarten 
Begleitungen  wie: 

Chopin:  Prelude  No.  4. 


174. 
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Auch    fixierte  Formen    werden    sehr    gern    für    piano- Akkorde 
angewendet.     Es  kommen  praktisch  z.  B.  folgende  Möglichkeiten  vor: 

a)  Man  fixiert  den  Akkord  fest  in  der  Hand  und  senkt  den 
ganzen  Arm  geschlossen  mit  der  Hand  in  die  Tasten.  Der 
Anschlag  erfolgt  mit  sanftem   Schulterdruck. 

b)  Man  versteift  den  ganzen  Arm  und  die  Hand  nebst  den  Fingern 
bis   zur  Schulter   hinauf,  sichert   den  Akkord    mit    den  Finger- 
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spitzen   (fühlt   ihn   an)   und   beugt   beim  Anschlag    den    Rumpf 
leicht  nach  vorn,  oder  lässt  den  Oberkörper  im  Rumpf  gleich- 
sam zusammensinken  (man  entspannt    den  Rumpf).     Die  Arme 
und    Hände    müssen    während    der    Rumpfneigung    völlig    ver- 
steift  bleiben    und    sich    nicht    bewegen.      Der   Anschlag    wird 
hierbei    fast  allein  durch    den  Druck   des  Oberkörpers    erzeugt 
in  Verbindung  mit  einem    minimalen  Druck    der  Fingerspitzen. 
Derlei  fixierte  Formen  werden  sehr  häufig  bei  Schluss-Akkorden 
und    bei   besonders    feinen    pianissimo  -  Wirkungen    auf  der    Meister- 
schaftsstufe angewendet. 

Chopin:  Prelude  No.  4  (Schluss). 

^ ^ 

175. 


Dagegen  empfehlen  wir  für  fortissimo- Druck- Akkorde  die 
Hochstützung  mit  hochgezogener  Schulter  und  vollem 
Schulter-  und  Armdruck.  (Vergl.  Chopin:  Prelude  20.)  Man 
stellt  dabei  die  Oberarme  rechtwinkelig  zu  den  Unterarmen,  dreht 
die  Ellenbogen  nach  aussen  und  stemmt  sich  mit  hohem  Handbock 
fest  auf  die  Tastatur  auf  (Fig.  74).  Werfen  wir  bei  dieser  „Grätsch- 
stellung" sogar  noch  den  Oberkörper  mit  nach  .vorn,  indem  wir  ihn 
auf  den  Oberschenkeln  aufrichten,  so  erhalten  wir  wohl  die  über- 
haupt stärkste  Druckwirkung.  Das  Vorkommen  solcher  „Riesen"- 
Akkorde  ist  jedoch  sehr  selten,  obwohl  sie  im  grossen  Konzert- 
spiel sehr  wohl  angewandt  werden  (cf  d' Albert,  der  z.  B.  in 
Liszt's  H-moU  Sonate  die  kolossalste  Wirkung  mit  dem  Schulterdruck 
erreichte).  Auch  möchten  wir  sie  nur  dem  männlichen  Ge- 
schlecht anempfehlen,  da  sie  für  die  Frau  aus  physischen  wie 
ästhetischen  Gründen  sich  meistens  kaum  eignen  dürften. 

5.  Als  besondere  Akkordgebungen  müssen  wir  noch  folgende 
spezielle  Formen  des  Druckspiels  erwähnen: 

Die  abgehobenen,  herausgenommenen,  abgeschleuderten,  ge- 
brochenen und  gesetzten  Akkorde. 

I.  Der  abgehobene  Akkord.  Die  fixierte  Hand  drückt  den 
Akkord  nieder  und  hebt  ihn  dann  gleichsam  mittels  Unterarm- 
beugung von  den  Tasten  ab.  Diese  Form  eignet  sich  be- 
sonders für  gewisse  staccato-  und  portato-Akkorde. 
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Beethoven:  Sonate  op.  14  No.  2  (II.  Satz). 


176. 
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Fig.  74.     (Originalaul'nahme.) 

Abbildimg   des   sog.  Schnlter-Stütz- Akkord  es   mittels  Hochstützung   der   Arme  aaf  der 

Tastatur  und  Sohulterdruck.     (Schlüter  hochgezogen,  Arme  in  Grätschstellung.) 

Für  Frauen  aus  ästhetischen  wie  physischen  Gründen  nicht  zu  empfehlen. 

NB.  Die  Stellung  ist  etwas  Toa  oben  aufgenommen,  daher  die  Tastatur  etwas  tiefer  liegt 
als  in  Wirklichkeit. 


2.  Der  herausgenommene  Akkord.  Die  lose  Hand  greift 
mit  den  losen  Fingern  in  die  Tasten  und  nimmt  die  Akkord- 
töne gleichsam  aus  der  Tastatur  heraus  (etwa  wie  wir  eine 
Hand  voll  Kirschen  oder  Pflaumen  aus  einem  Korb  nehmen), 
wobei  sich  nach  dem  Anschlag  die  Finger  stark  beugen ,  die 
Hand  eine  Faust  bildet.  Diese  Form  eignet  sich,  besonders 
in  Verbindung  mit  dem  Arm-  und  Schulterdruck,  für  breite 
Akkorde  und  grosse,  starke,  orgelartige  Wirkungen. 
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Chopin:   Prelude  No.  20. 


177. 


Vergl.  besonders  die  Orgelchöre  in   Liszts  H-moll  Sonate. 
3.  Der  abgeschleuderte  oder  abgerissene    Akkord.     Man 
schleudert  Arm  und  Hand  fast  gleichzeitig  mit  dem  Griff  mittels 
Stützschwunges  oder  auch  mittels  Rollschwunges  von 
den  Tasten   ab. 
Vergl.: 
Chopin     Polonaise   As-dur,   op.    53.  Chopin:   ebenda. 

17S.  179. 
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Ebenso 
später: 


NR.  Man  kann  übrigens  eine  ebenso  kraftvolle  wie  „pompöse" 
Wirkung  erreichen ,  wenn  man  die  rechtshändigen  Akkorde  (wie  an- 
gemerkt), statt  zu  arpeggieren,  breit  auflegt. 

Wir  benutzen  diese  Abschleuderung  besonders  gern  für  scharfe, 
kurze  und  energische  Akkordwirkungen.  Zumal  mit  kurz  getretenem 
Pedal  erhalten  solche  scharf  gefasste  und  kurz  abgerissene  Formen 
etwas  Schmetterndes  und  eignen  sich  vorzüglich  zur  Nachbildung  von 
Posaunen-  und  Trompeten  -  (Fanfaren-)Klängen.  (Vergl.  Schubert- 
Tausig:  „Mihtärmarsch" ;  Liszt:  „Rhapsodien",  „Polonaise"  E-dur; 
Chopin:  „Polonaisen";  Schumann:  „Marsch  der  Davidsbündler"  etc.) 
Vergl.  z.  B.  auch  Richard  Wagners:  „Meistersinger-Marschthema" 
und  andere  orchestral  nachzubildende  Bläser-Partiturstellen.  („Tann- 
häuser": Einzug  der  Gäste  auf  der  Wartburg;  „Lohengrin":  Heerrufer 
und  entspr.  Fanfaren;  u.  dergl.  mehr.) 

Vornehmlich  wird  diese  Abschleiiderung  angewandt  bei  ge- 
brochenen Akkorden. 

4.  Der  gebrochene  Akkord.  Derselbe  wird  stets  mittels  leichteren 
oder  stärkeren  Rollschwunges  ausgeführt,  je  nachdem  es 
sich    um    piano-    oder    forte  -  Akkordbrechungen    handelt.       Die 
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arpeggienartige  Brechung  von  Akkorden  findet  häufig  im  doppel- 
händigen Akkordspiel  statt,  und  zwar  wird  sie  besonders  dann 
angewandt,  wenn  es  gilt,  einem  Akkord  eine  besondere  Ver- 
stärkung oder  einen  besonders  energischen,  scharf  akzentuierten 
Charakter  zu  geben.  So  holt  man  in  den  Fällen  starker,  leiden- 
schaftlicher, chordischer  Akzente  den  grössten  Hall  und  Schall 
aus  dem  Instrument,  wenn  man  den  Akkord  der  hnken  Hand 
gegen  den  der  rechten  bricht.  Wir  Praktiker  sagen:  man 
treibt  einen  Akkord  auf  den  anderen,  wie  einen 
Keil  auf  den  anderen.  Die  Arpeggienform  ist  äusserst  elastisch, 
mit  höchster  Schnellkraft  und  stählerner  Energie  zu  geben.  Ein 
markiger  Griff,  eine  wuchtige  Drehung,  und  der  Akkord  muss 
wie  ein  Peitschenschlag  hinausgeknallt  werden  oder  wie  in  Granit 
gehauen  dastehen.  Man  muss  dabei  achthaben,  dass  man  nur 
den  glänzenden  Instrumentalefifekt  hinstellt  und  das  Mittel  der 
Brechung  nur  andeutet,  oder  am  besten  fast  ganz  unmerklich 
gestaltet.  Man  darf  die  „Arpeggie"  weder  heraushören  noch 
ihre  Form  als  besondere  Absicht  empfinden.  Die  verstärkende 
Wirkung  beruht  vor  allem  auf  der  treibenden  Bolzenkraft  der 
Daumen,  dem  Aufsatz  des  ganzen  Armes  auf  die  breite  Ballen- 
masse, sowie  auf  dem  elastischen  und  energischen  Ruck  der 
Armdrehung  oder  des  Rollschwunges.  Es  passen  derlei  Akkorde 
(rechts-  und  linkshändig)  am  besten  für  Brechungen  (Rollungen) 
vom  5.  Finger  zum  Daumen,  weniger  gut  für  Brechungen  vom 
Daumen  zum  5.  Finger,  da  naturgemäss  die  InnenroUungen 
kräftiger  sind  als  die  AussenroUungen.     Vergl.  z.  B. : 


Chopin:   Scherzo  h-moll,   op.  20. 

Ausführang. 
Presto  con  fuoco. 
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Klingender  Effekt. 


180. 


Chopin:  Sonate  h-moll,  op.   58.     Takt  III. 
AUegro  maestoso. 


181. 
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;iowie  allerorten  bei  L  i  s  z  t.    (Vergl. :  „Annees  de  pdlennage"  V.) 


Liszt:    Orage,  Takt  1. 


182. 
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Ebenso  auch  bei  Bach  und  Beethoven. 
Z,   B.   Beethoven:   op.    lo,   No.   3. 
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Vergl.    hierzu    die  „Pathetische",   in   deren  Einleitung  Beethoven 


den  Instrumentaleffekt  in  der  Oktavbrechung:    1S4. 


klar  empfunden  und  klanglich  vorausgeahnt  zu  haben  scheint.  Siehe 
auch  die  Schluss- Akkorde  im  I.  Satz  der  gleichen  Sonate,  die  nur 
durch  eherne  Brechung  in  machtvoller  Grösse  und  Plastik  aufzubauen 
sind,  sowie  die  breit  aufgelegten  Akkorde  im  letzten  Satz  der  Cis-moll 
Sonate  (Mondschein-Sonate),  wo  Beethoven  die  Form  der  modernen 
Akkordbrechung  tatsächlich  schon  verwirklicht  hat: 

BeethovcH:   Sonate  cis-moll   op.  27   No.  2  (letzter  Satz). 

vetc. 
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Klassisch  ist  die  Wirkung  des  gebrochenen  Dominant-Sepiakkordes  in: 

Beethoven:  op,   8la,   III.   Satz. 


da  es  kein  besseres  Mittel  geben  kann,  den  „Ausruf  des  Entzückens" 
plastisch  instrumenteil  darzustellen  und  den  freudigen  Schreck,  der 
den  Jubel  des  Finalsatzes  einleitet,  zu  charakterisieren.  So  scheut 
sich  endlich  auch  d' Albert  nicht,  zu  der  Stelle: 

Beethoven:   Konzert  G-dur,   II.  Satz. 


zu  bemerken:  „Dieser  und  der  nächstfolgende  Akkord  ist 
ein  wenig  zu  brechen  —  kein  Arpeggieren!" 

Derlei  Akkordbrechungen  sind  natürlich  mit  Mass  anzuwenden. 
Sie  sind  keineswegs  für  alle  energischen  Formen  gut.  Die  chor- 
dischen Aufstiege  in  Beethovens  „Appassionata"  (I.  Satz)  wird  man 
wohl  besser  und  richtiger  als  wirkliche  „Tatzenschläge"  ohne 
Arpeggienform  geben. 

In  der  Klassik  heisst  es  besonders  vorsichtig  sein  und  von  Fall 
zu  Fall  entscheiden!  Auch  bei  Schumann  sei  man  nicht  leicht- 
fertig. Wer  z.  B.  am  Anfang  des  „Carneval"  derartige  „Bhtze" 
schleudert,  läuft  leicht  Gefahr,  den  Rhythmus  zu  verwischen. 

Dasselbe  Prinzip  der  Brechung  gilt  übrigens  auch  für  Oktaven, 
besonders  bei  starken  Bass-Akzenten.  Aber  auch  hier  muss  man 
sehr  geschickt  verfahren  und  die  Arpeggienform  mit  ehernem  „Ruck" 
des  Armes  (unter  scharfer  Attacke)  zu  bringen  verstehen  (vergl.  übrigens: 
Beethoven-Bül  o  w  op.  loi ,  AUegro:  die  doppelte  Vergrösserung 
des  Themas  im  Basse  über  dem  Halteton). 

Dabei  möchten  wir  erwähnen ,  dass  vorgeschriebene  Ar- 
peggien,  also  wirklich  zu  arpeggierende  Akkorde,  sich  für  die  be- 
absichtigte Wirkung  häufig  als  zu  schwach  erweisen.  Man  tut 
daher    nur    gut,    sie    in    eine    kompakte    Akkordniasse    umzuwandeln, 
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und  sie  —  unbekümmert  um  den  Vorwurf  der  Stillosigkeit 
Brechung  in  fester,  gedrungener  Form  zu  geben. 
Haben  wir  aber  Stellen  wie : 


—  ohne 


Beethoven:   op.  31.   3,  letzter  Satz 

a.  I  b.     oder:. 


Schluss. 


188. 
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so  müssen  wir  wohl  im  Sinne  echter,  ausladender  Ganzbrechung  die 
Akkordtöne  nacheinander  ausdrehen.  Jedoch  entscheidet  hier  die 
Auffassung.  Die  Halbbrechung  (siehe  obiges  Beispiel  b)  hat  auch 
manches  für  sich.  Im  übrigen  gilt  die  Schulregel:  Wird  die  Schlangen- 
linie durchgezogen,  ist  der  Akkord  nacheinander  (von  der 
Linken  zur  Rechten)  zu  brechen ;  steht  vor  jedem  Akkord  des 
unteren  und  oberen  Systems  die  Liniatur,  so  brechen  die  Hände  den 
Akkord  gleichzeitig 

5.  Der  gesetzte  Akkord,  d.h.  der  mittels  der  Setz-Technik  ge- 
gebene Akkord.  Hand  und  Arm  werden  dabei  f  i  x  i  e  r  t  und  der 
Akkord  wird  entweder  mit  Unterarm-Beugung — Streckung  oder 
mit  einer  Senkung  des  ganzen  bis  zur  Schulter  hinauf  fixierten 
Armes  in  die  Tastatur  eingedrückt  oder  auch  mit  einer  Erhebung 
des  Armes  auf  die  Tasten  ,, aufgesetzt",  je  nachdem  man  die 
Bewegung  tief  oder  hoch  ausgehen  lassen  will.  Diese  Arm-  und 
Handsetzung  eignet  sich  für  feine  Akkorde  im  portato-Charakter, 
besonders  aber  für  alle  seitlichen  Rückungen  und  Versetzungen 
von  gleichen  Akkordformen.     (Siehe  „Treff-Technik".) 

6.  Bebungen  von  Akkorden.  Was  endUch  die  bekannten, 
zahllosen  Akkord-Repe ti  ti o n  e n,  Schnelligkeits folgen 
von  Begleit- Akkorden  oder  Bebungen  von  gleichen  Akkorden 
anlangt, 

u    dergl.   mehr 


so  stehen  uns  dazu  die  schwingenden,  stoss-  und  schlag- 
förmigen,  und  endhch  auch  die  rollenden  Bewegungen 
zu  Gebote.  Letztere  Funktion  ist  in  dieser  Beziehung  noch  sehr 
wenig  bekannt.     Wir  möchten  jedoch  die  Roll-Schüttelung 
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auch  für  Akkordformen  angelegentlichst  empfehlen,  da  sie  uns, 
zumal  bei  grossen  chordischen  vibrati,  grossen  chordischen 
Kadenzen  (vergl.Liszt's  Konzert  Es-dur,  Anfangs-Kadenz)  viel  Kraft 
spart  und  durch  die  Leichtigkeit  und  Mühelosigkeit  ihrer  Funktion 
vor  Übermüdung  schützt.  Welche  der  Bewegungsformen  übrigens 
zur  Verwendung  kommen  soll,  darüber  entscheiden  Stil,  Charakter 
der  Form  und  die  individuellen  Fähigkeiten  des  Spielers. 

Wenn  bei  solchen  chordischen  Zitterbewegungen  oft  die 
Hand  und  die  Finger  stärker  als  bei  anderen  Formen  fixiert 
werden,  so  ist  das  leicht  erklärlich;  denn  die  dabei  häufig 
anzuwendende  grosse  Kraft,  Ausdauer  und  Geschwindigkeit  er- 
fordern geradezu  eine  gewisse  Versteifung.  Der  Grad  der- 
selben ist  aber  individuell  sehr  verschieden.  Es  gibt  Spieler, 
die  Akkord-Vibrationen  mit  stark  versteiften  Armen  und  Händen 
ausiühren,  und  wieder  andere,  die  auch  bei  den  stärksten  und 
andauerndsten  Zitterbewegungen  lose  aus  dem  Arme  und 
der  Schulter  „schütteln". 

7.    Der  Triller  und  das  figürliche  Spiel. 

Wir  kommen  zu  den  kleinen  und  kleinsten  Bewegungen.  Be- 
nötigen, ganz  allgemein  gesagt,  die  grossen  Formen  grosse  oder 
grössere  Bewegungen,  so  sind  für  die  kleinen  Formen  die  kleinen 
und  kleinsten  Bewegungen  ausreichend.  Bedienen  wir  uns  z.  B. 
beim  grossen  Arpeggien-  und  Passagenspiel,  besonders  beim  Oktaven- 
und  Akkordspiel,  natürhcherweise  mehr  der  Arm-  und  Handbewegungen, 
so  müssen  wir  für  die  Trillerformen  und  die  musikaUsche  Zierkunst 
mehr  die  kleinen  Finger-  und  Handbewegungen  anwenden  und  ein- 
üben. Das  entspricht  auch  der  Beschaffenheit  unseres  von  der  Natur 
selbst  so  sinnreich  gebauten  Gelenkmechanismus.  Die  Bewegungen 
der  grossen  Glieder  und  Gelenke,  sahen  wir,  dienen  im  allgemeinen 
den  kraftvollen  und  ausdaueniden  Formen  und  umgekehrt,  die 
Bewegungen  der  kleinen  Glieder  und  Gelenke  den  feinen  und 
schnellen  Bewegungen,  wiewohl  auch,  wie  wir  nachgewiesen  haben, 
die  grossen  Gliedmassen  (wie  der  Arm  im  Schultergelenk)  feine  und 
genaue  Bewegungen  ausführen  können. 

Das  Triller-  und  Figurenspiel  ist  somit  das  eigentUche  Herrschafts- 
gebiet der  Finger-Technik,  worunter  man  freiHch  nicht  die 
Hubformen  mit  versteiften,  überstreckten  Fingern  (die  alte 
Klopf-  oder  Schlag-Fi  nger  technik)  zu  verstehen  hat,  sondern 
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die  kleinen  und  kleinsten,  losen  und  leichten  Finger- 
bewegungen unter  steter  Anteilnahme  von  eben- 
falls sehr  losen  und  leichten,  kleinen  und  kleinsten 
Hand«  und  Armbewegungen,  und  zwar  der  schwingen- 
den, gleitenden  und  rollenden  Bewegungen. 

I.   Der  Triller. 

Für  das  Trillerspiel  sind  besonders  vier  Momente  von 
Wichtigkeit : 

1.  Möglichste  Entspannung  und  Lockerheit  der  Finger  zwecks 
Erzielung  grösster  Schnelligkeitsfolgen. 

2.  Die  Verwendung  der  Druckkraft  der  Finger,  der  Hand 
und  des  Armes  in  Verbindung  mit  einer  steten  Belastung  der 
Tasten  mittels  des  Gewichtes  der  Hand,  des  Unterarmes  oder  des 
ganzen  Armes. 

3.  Die  richtige  Verwertung  der  Unterarmrollung  als  eines 
für  den  Triller  geradezu  unentbehrlichen  Hilfsmittels. 

4.  Eine  gewisse  Festigkeit,  um  nicht  zu  sagen  eine  gewisse 
Druck-Energie,  in  den  Fingerspitzen. 

Demgemäss  sind  die  Übungsformen  zu  gestalten.  Man  übe  also 
Triller: 

a)  Mit  losem  Streckwurf  der  Finger  und  R o  1 1  u n g  der  Hand, 
/  und  //,  sehr  leicht  und  sehr  schnell. 

b)  Mit  Druckkraft  der  Finger  und  R o  1 1  u n g  der  Hand, 
ebenfalls  /  und  // ,  sehr  lose  und  sehr  schnell.  Die  Finger- 
spitzen verlassen  die  Tasten  nicht.  Die  Finger  bewegen  sich 
nur  soviel  und  soweit,  als  es  die  Senkung — Hebung,  das  Auf 
und  Ab    der  Tasten    erfordert  (sog.  gedecktes  jeu  perl 6). 

c)  Mit  Druckkraft  der  Finger  in  Verbindung  mit  der  Druck- 
kraft der  Hand  und  des  Armes  (oder  mit  stärkerer  Be- 
lastung) und  der  Unterarmrollung,  nif,  ebenfalls  ohne  grossen 
Hub  der  Finger. 

Wenn  wir  beim  Triller  mehr  die  Unterarmrollung  anwenden, 
sprechen  wir  von  einem 

Roll-Triller. 
Benutzen  wir  jedoch  die  Gleitung,  d.  h.  wiegen  wir  den  Triller 
im  Handgelenk  auf  und  ab,  indem  wir  gleichzeitig  mit  der  rollenden 
Hand  und  den  Fingern  auf  den  Tasten  hin  und  her  gleiten,  so  ent- 
steht der 

Gleit-Triller. 
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Diese  letztere  Form  eignet   sich    vorzüglich    fiir    langandauernde 
Triller,  besonders  für  sog.  Trillerketten,  wie  z.  B. : 

Beethoven:   Konzert  c-moll  (I.  Satz). 


und  ganz  vorzüglich  für  Doppelterzen  formen : 

Chopin:   op.   25  No.  6  Terzen-Etüde. 

191. 


ete. 


die  durch  ein  feines  Hin-  und  Herschieben  der  Hand  sehr  gewinnen 
und  viel  müheloser  werden. 

Die  Frage,  ob  man  beim  Triller  das  Handgelenk  hoch,  flach 
oder  tief  stellen  soll,  kann  nur  praktisch  beantwortet  werden.  Das 
hängt  viel  zu  sehr  von  der  Eigenart  des  Spielers  ab.  Es  gibt 
Spieler,  die  alle  Triller  mit  hohem  Handgelenk  spielen,  gleichsam 
als  ob  sie  mit  den  Fingern  „Sand  streuten'',  während  andere  Spieler 
die  Hand  mehr  tief  einstellen.  Letztere  Stellung  hat  jedoch  den 
Vorzug  grösserer  Sicherheit  und  Genauigkeit,  weil  dabei  das  Hand- 
und  Armgewicht  besser  zur  Geltung  gebracht  wird  und  man  auch 
sicherer  an  der  Tastatur  „hängt". 

Wir  möchten  (zumal  bei  forte-Trillem)  sehr  empfehlen ,  den 
Oberarm  etwas  abzustrecken,  den  Ellenbogen  nach  aussen,  die  Hand 
dagegen  stark  nach  innen  zu  drehen  und  den  Triller  in  dieser 
„Grätschstellung"  zu  rollen,  weil  wir  dadurch  besser  die  Schulterkraft 
und  den  Druck  des  ganzen  Armes  ausnutzen  können. 

Die  Hub-Bewegungen  der  Finger  sind  bei  den  mei.sten  Trillcr- 
formen  ganz  gering.  Es  kommen  ja  auch  grössere  Ausholungen  der 
Finger  in  den  Grundgelenken  vor,  wie  z.  B.  bei  con-bravura  Trillern, 
doch  bedienen  wir  uns  hier  lieber  der  Schlagkraft  der  Hand  und  des 
Armes.  Auch  pflegen  wir  derartige  grössere  Erhebungen  nur  zu  ge- 
brauchen bei  Betonung  einzelner  Anfangstöne,  besonders  bei  gewissen 
Gruppenakzenten,  d.  h.  wenn  wir  bei  grossen  Trillergruppen  die 
rhythmischen  Schwerpunkte  betonen.  Einen  langdauernden  Triller  mit 
grosser  Finger-Schlagkraft,  stark  und  noch  dazu  schnell  zu  spielen,  ist 
kaum  möglich.      Man    würde  dabei  nach  kurzer  Zeit    ermüden,    und 
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bei  grösserer  Anstrengung  einen  Spielkrampf  bekommen.  Mittels 
Arm  -  Druckkraft  einen  guten  forte  -  Triller  zu  spielen ,  gehört 
schon  zu  den  grössten  Schwierigkeiten  und  Seltenheiten  der  Kunst- 
technik. Auf  der  Stufe  der  Reife  ist  es  schliesslich  ganz  gleich- 
giltig,  ob  die  Finger  beim  Triller  mehr  oder  weniger  gehoben 
werden.  Entscheidend  ist  allein  der  Klangeffekt!  Es  gibt 
Spieler,  die  beim  Triller  mehr  „fingern",  und  andere,  welche  die 
Spitzen  der  Finger  fest  fixieren  und  den  Triller  mittels  Armbe- 
lastung und  Unterarm-  und  Oberarm-Rollung,  fast  ohne  jeden  Hub 
der  Finger,  auf  dem  Grunde  der  Tasten  hin-  und  herrollen. 

Dagegen  ist  die  Festigkeit  der  Fingerspitzen  ausserordentlich 
wichtig;  denn  von  ihr  hängen  die  Klarheit  und  Sicherheit  der  Triller 
und  der  musikaUschen  Zierkunst  ab.  Es  muss  also,  zur  Erreichung  eines 
genauen  Ansprechens  beim  Anschlag,  darauf  geachtet  werden, 
dass  die  NagelgHedgelenke  der  Finger  nicht  einknicken,  sondern 
dass  die  Finger  sicher  „stehen"  und  dass  sich  die  geforderte  Druck- 
Energie  in  ihren  Spitzen  konzentriert.  Das  kleine  Figuren-  und 
Rankenwerk,  die  ganze  Verzierungskunst,  sowie  auch  die  mit  Trillerchen 
und  Figürchen  durchsetzten  kleinen  Passagen-  und  Kadenzformen,  die 
tausendfachen  verschiedenen  kleinen  Kribbel-Krabbeleien,  die  sich 
unter  grösster  Zusammendrängung  der  Finger,  obendrein  oft  auf  den 
schmalen  Flächen  zwischen  den  Tasten  abspielen,  müssen  daher 
mit  sicher  fixierten  Finger-Spitzen  genommen  werden,  wenn  sie 
„maus  chen spitz",  d.  h.  klar  und  deutlich,  und  nicht  verwischt 
klingen  sollen. 

Über  die  Fingersetzung  ist  nur  wenig  zu  sagen.  Man  weiss, 
dass  der  Triller  besser  „geht",  wenn  man  die  entfernteren  Finger 
I  :  3 ,  2  :  4 ,  und  3  :  5  benutzt.  Dies  beruht  darauf,  dass  man  das 
Gleichgewicht  um  so  sicherer  verteilen  kann,  je  länger  die  Quer- 
achse zwischen  den  Grundgelenken  der  Finger  ist.  Doch  sind  auch 
Triller  mit  den  Fingern  i  :  2  und  2  :  3  vorzüglich  auszuführen. 
Die  grösste  Übung  benötigen  die  Triller  mit  den  Fingern  3  :  4  und 
4:5,  besonders  die  letztere  Setzweise  verlangt  eine  aussergewöhn- 
liche  Ausbildung  und  Fertigkeit  in  der  schnellen  Wechselung. 

Triller,  die  zwischen  Untertasten  und  Obertasten  auswechseln, 
werden  meistens  mit  den  Fingern  i  :  3  und  2  :  3  (seltener  mit  3  :  4) 
ausgeführt.  Bei  Trillern,  die  von  Obertasten  zu  Untertasten  schlagen, 
bevorzugen  wir  dagegen  die  Setzung :  2  :  4  und  3:5,  oft  auch  3  :  i 
(mit  über  den  Daumen  gelegtem  3.  Finger).    Vergl. : 
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Beethoven:   Konzert   Es-dur  (letzter  Satz). 

.    Vi-   1.   h 


193. 


Man    übe    jedoch  Trillerforinen    mit    allen    Fingern,    und   zwar 
täglich  und- ausgiebig,   sowohl   mit    der   rechten    wie    mit   der  Hnken 
Hand.      Wir  empfehlen  hierzu ,  kleine  Trillerketten  zu  harmonisieren, 
d.  h.  mit  passenden  Grundakkorden  zu  versehen.     Vergl. ; 
194. 


Modulatorisch   durch   alle  Tonarten.      Auch   ohne   Nachschlag. 

Länger  auszuspinnende  Triller    sind    aus    rhythmischen  Gründen 
mit  kleinen   Gruppenakzenten  zu  versehen,  z.  B. : 

^  3238383:*.3338333i.333  eto. 
195. 


Sehr  übend  und  von  grossem  praktischen  Nutzen  ist  das  Aus- 
wechseln (Substituieren)  von  Fingern ,  zumal  bei  langandauernden 
Trillern.  Dadurch  nämlich,  dass  man  einen  der  hauptsächlich  trillernden 
Finger  zuweilen  durch  einen  anderen  Finger  ersetzt,  entlastet  man 
die  betr.  Spielmuskeln  der  trillernden  Finger  wesentlich  und  beugt  so 
den  bei  Trillern  bekanntlich  sehr  leicht  auftretenden  Ermüdungen  vor. 

Beethoven:   Konzert  Es-dur  (II.   Satz). 

Ö^  0^-^    oin     232  1313    23...    1313     31 
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Bei  der  Triller-Figuration  können  wir  uns  dagegen  der  schwingen- 
den, gleitenden  und  rollenden  Bewegung  der  Hand  und  des  Armes 
nicht  entschlagen.     In  Formen  wie: 

Beethoven:   32  c-moU  Variationen   (Var.   IX). 


197. 


sind    die  Melodienoten    mittels    einer    aufwärtsschiebenden  Bewegung 
der  Hand  zu  geben.     Bei  Stellen  wie: 

Beethoven:   Sonate  op.    53   (letzter  Satz). 


198. 


müssen  wir  uns  sogar  des  Rollschwunges  (Seitenschlages)  be- 
dienen, weil  uns  keine  andere  Möglichkeit  der  praktischen  Aus- 
führung übrig  bleibt. 

Überaus  schwierig  gestalten  sich  Triller  in  solchen  Formen,  bei 
denen  die  äusseren  Finger  (4.  oder  5.)  oder  die  Finger  der  Daumen- 
seite  (I.   und  2.)  gefesselt  sind.     Ist  es  in  ersterem  Falle 
Beethoven:  c-m oll  Konzert  (Kadenz  zum  I.  Satz). 


(fxmr^t^ 
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noch  mögUch,  sich  der  Rollung  zu  bedienen,  so  bleibt  bei  Stellen  wie: 
Beethoven:  Sonate  op.    iii    (Schluss). 


/rr 


<=.    ?  -  =:   3  eto. 


200. 


meistens  nichts  anderes  übrig,  als  durch  lang  andauernde  Übung  die 
Finger  4  und  5  zum  Trillern  in  diesen  stets  misslichen  und  unbe- 
quemen Lagen  zu  erziehen.  In  vielen  derartigen  Partien  hilft  ja 
zuweilen    die    Rollung,    hier    und    da    auch    eine    kleine    Arm-    und 


Handschiebung  erleichternd  mit,  aber  meistens  muss  die  Finger- 
wechselung  doch  die  Hauptarbeit  leisten.  Die  Schwierigkeit  wird 
natürlich  um  so  grösser,  je  mehr  Finger  gefesselt  sind.  Wenn  Terzen 
oder  gar  ganze  Dreiklänge  ausgehalten  werden  müssen,  während  die 
Eckfinger  zu  trillern  haben,  so  wird  der  Hand  das  „Rollen"  fast  ganz 
abgeschnitten,  und  die  Finger  müssen  beinah  alles  tun. 

Was  schliesslich  den  Anfang  der  Triller  anlangt,  so  können 
wir  ganz  allgemein  sagen,  dass  Triller  in  älteren  Stilarten,  besonders 
bei  Bach,  mit  der  Nebennote  beginnen ,  dass  dagegen  später, 
etwa  von  der  Wiener  Schule  (Haydn,  Mozart)  ab,  der  Triller  meistens 
mit  der  Hauptnote  beginnt  und  zur  Nebennote  schlägt.  Jedoch 
entscheiden  hierüber  die  harmonischen  Beziehungen  und  das  „O  h  r". 
Es  finden  sich  auch  in  der  klassischen  Literatur  zahlreiche  Beispiele, 
in  denen  der  Triller  ebenfalls  mit  der  Nebennote  beginnt.  Vergl.  z,  B.: 

Beethoven:   Sonate  op.   7   (letzter  Satz). 
Ausführung : 


201. 


Beethoven:   Sonate  op.    10  No.   3   (I.   Satz). 
Ausführung : 


Es  ist  im  allgemeinen  üblich,  den  Triller  mit  einem  Nach- 
schlag  zu  versehen,  doch  ist  dies  Verfahren  keineswegs  und  unter 
allen  Umständen  bindend.  Die  meisten  Komponisten  überlassen  die 
Beantwortung  dieser  Frage  der  Praxis.  Bei  aufsteigenden  Trillerketten 
erhält  meistens  jeder  einzelne  Triller  einen  Nachschlag.  Bei  ab- 
steigenden Trillerketten  dagegen    nur    der    letzte    auslaufende  Triller. 

Die  Anzahl  der  Trillernoten  wird  durch  das  vorgeschriebene 
Zeitmass  bestimmt.  Doch  gehört  es  zu  den  vornehmsten  Aufgaben 
eines  guten  Spielers ,  möglichst  viele  Trillernoten  auf  eine  Taktzeit 
zu  bringen.  Derartige  Geschwindtriller  erfordern  freilich  eine  grosse 
Gewandtheit  und  eine  aussergewöhnliche  Muskel-Elastizität  und  geistige 
Disziplin.  Schliesslich  sei  erwähnt,  dass  man  Triller  oft  in  Triolen- 
Rhythmen   spielt. 

Bei  Trillerformen  in  Terzen,  Sexten  und  Oktaven  sind 
die  schwingenden ,  gleitenden  und  rollenden  Bewegungen  wiederum 
von  grossem  Wert. 

Bieithanpt,  Die  natiirlirhe    Klaviertechnik.  1* 
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Sind  bei  Terzentrillern  mit  der  Setzung :   i  :  ^  oder  f,  :  3 

203. 


die  Schnelligkeitsfolgen  der  paarigen  Fingerwechselungen  (ob  die 
Finger  dabei  gestreckt  werden  oder  „gedeckt"  spielen,  wie  beim 
Druckspiel,  ist  ganz  gleich)  überwiegend  Sache  der  kleinsten  Finger- 
bewegungen (Beugungen  —  Streckungen),  so  können  wir  uns  dagegen 
in  all  den  Fällen,  in  denen  der  zweite  Finger  über  den  Daumen 
gelagert  ist,  wie  z.  B. : 


tr^^,.^^ 


1^21     i'^21    Jl^        11^  etc.. 


204. 


ohne  weiteres  der  Rollung,    oder  auch  häufig   der  Gleitung  be- 
dienen. 

Die  Rollung  oder  Schüttelung  (oft  in  Verbindung  mit 
gleitenden  Bewegungen)  ist  praktisch  sogar  notwendig  bei  den 
meisten  Sexten-  und  Oktaven-Trillerformen.     Vergl. ; 


205. 


Es  braucht  wohl  kaum  gesagt  zu  werden,  dass  bei  solchen 
Oktaven-Trillern  ledighch  die  äusseren  Finger  *  und  5  (hier  und  da 
auch  1  und  5)  im  Wechsel  mit  der  Oktave  trillern.  Ebenso  selbst- 
verständlich ist  es,  dass  diese  Formen  nur  Händen  mit  grosser  Weit- 
spannung möglich  sind.  In  den  meisten  Fällen  behilft  sich  die  Praxis 
mit  einem  passenden  Arrangement,  indem  sie  entweder  die  Oktaven- 
triller erleichtert  oder  auf  beide  Hände  verteilt.     Vergl. : 

Beethoven:   Sonate  op.  106   (Schluss). 


206. 
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Ausführung  (Biilow): 

^_^ ^     ß.9ß     ß     ßi 


207. 


208.  ! 


Brahms:   Konzert  d-moU  (I.Satz). 
8^3 ■• 
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^ 


m 


ir'^^^  tf"^^ 


^m 


I 


fe 


Ausführung   (Verfasser): 
R.  H. 

ßva. 


{»■mA  etc. 


209. 


L.  H. 
oder  auch  noch  grösser  t 
R.  H. 


210.  |v-^ 


at  tt 


»^  »t 


iF* 


L.  H. 
Vergl.  hierzu  auch  den  Terzen-Triller  am  Schluss  der  Wal  ds  t  ei  n  -  Sonate 
von  Beethoven  im  Arrangement  von  Bülow  (Cotta-Ausgabe). 

Ein  derartiges  Zerlegen  und  Verteilen  der  Form  und  ihre  Aus- 
führung durch  beide  Hände  ist  besonders  übUch  bei  Terzen-, 
Sexten-,  Oktaven-  und  chordischen  Zitterbewegungen.  Vergl.  auch 
die  zahlreichen  doppelhändigen  Oktaven-Triller  und  alle  chordischea 
Schüttelungen  in  Kadenzen  usw.,  wie  z.  B. ; 

Rubinstein  : 


17* 
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212.       Liszt:   Feuille  d' Album 
.Brillante. 


etc. 


rinf. 


Vi.  dergl.  m.  (Liszt  „Dante-Sonat e"). 

Zu  dieser  Überstands-Technik  (bei  der  beide  Hände  über- 
einander gelegt  werden)  werden  neben  den  schlagförmigen  auch 
die  stoss förmigen  Zitterbewegungen  der  Arme  und  Hände  ver- 
wendet. Es  ist  wohl  selbstverständUch,  dass  bei  all  diesen  und  ähn- 
lichen bravourösen  VibratofFormen  die  zu  unterst  hegende  Hand 
etwas  tiefer  gehalten  werden  muss. 


II.   Das  figürliche  Spiel. 

Das  figürliche  Spiel  unterliegt  praktisch  ziemlich  den  gleichen 
Gesetzen  wie  sie  für  den  Triller  gelten.  Wenigstens  brauchen  wir 
bezügUch  der  Bewegungsformen  kaum  etwas  Neues  hinzuzufügen. 

Wenn  trotz  der  vorzüglichsten  musikalischen  Erklärungen  und  der 
in  allerhand  Anmerkungen  angehäuften  Ausführungen  die  törichtsten 
Dinge  auf  dem  Gebiete  der  Zierkunst  vorkommen,  so  liegt  die 
Schuld  immer  an  der  unklaren  Vorstellung  der  Spielfigur  und  der 
infolgedessen  auftretenden  Angst  vor  ihrer  richtigen  Ausführung. 
Alle  Verzierungen  wirken  nach  wie  vor  wie  Hieroglyphen  und  Rätsel. 
Es  ist  eine  alte  Sache:  An  den  Dornen  und  Stacheln  alter  und  neuer 
„Krickelkrackel"  hat  sich  noch  jeder  die  Finger  „verletzt".  Und  doch 
sind  alle  Ornamente  (ihre  historisch-wissenschafthche  Deutung  und 
Feststellung  kommt  hier  nicht  in  Betracht)  keineswegs  so  erschreckend 
schwer,  wie  es  oft  auf  der  Elementar-  und  Mittelstufe  den  Anschein 
hat.  Ihre  Ausführung  zunächst  bietet  einer  nur  einigermassen  sich 
richtig  bewegenden  Hand  gar  keine  Schwierigkeiten.  Die  Hauptsache 
ist,  dass  der  Lehrer  die  Ornamente'  ruhig  und  sachgemäss  erklärt,  sie  in 
rhythmischer  und  metrischer  Beziehung  richtig  zergUedert,  ihre  Aus- 
führung oftmals  vormacht  und  dem  Ohr  des  Spielers  einprägt. 

Zur  praktischen  Ausführung  der  verschiedensten  Figuren  be- 
merken wir  folgendes: 

I.  Die  Vorschläge  zerfallen  in  kurze  und  lange  (oder 
melodische)  Vorschläge. 


26\ 


Vergl. 


Beethoven:   32   Variationen  c-moll   (Var.  24). 


ela^ 


213. 


Vergl.  auch  E  r  o  i  c  a  -  Variation  (Var.  XIII). 
Mozart:   Rondo  D-dur. 


214. 


i 


± 


Die  kürzen  Vorschläge  (]^  mit  einem  Strich  durch  das  Fähnchen) 
werden  kurz  an  die  Hauptnote  angeschlossen,  und  zwar  derart,  dass 
die  Vorschlagsnote  rhythmisch  unmittelbar  vor  dem  Eintritt  der 
Hauptnote  angeschlagen  wird. 

Die  langen  Vorschläge  (^  ohne  Strich  durch  das  Fähnchen) 
treten  dagegen  auf  die  Taktzeit  der  Hauptnote  ein  und  ziehen  diese 
nach  sich.  Sie  haben  stets  den  Charakter  von  Vorhalten.  Es 
gilt  dabei  für  die  Ausführung  die  Regel,  dass  die  Vorschlagsnote 
den  halben  Wert  der  Hauptnote  erhält.  (Vergl.  obiges  Beispiel 
von  Mozart  und  die  Tabelle  am  Schluss   des  Abschnittes.) 

Zur  praktischen  Ausführung  der  kurzen  Vorschläge  bemerken 
wir  zusammenfassend : 

a)  Sie  werden  in  die  Bewegung  der  Hand  zur  Hauptnote  m i t 
einbezogen.  Man  nimmt  sie  wie  zufällig  auf  dem  Wege 
zur  Hauptnote  mit:  also  fast  zusammen  mit  der  Hauptnote. 

b)  Schlagen  die  kurzen  Vorschläge  von  Obertasten  zu  Untertasten, 
so  sind  sie  meist  durch  H  an  d  s  e  nkung,  schlagen  sie  dagegen 
von  Untertasten  zu  Obertasten,  so  sind  sie  durch  Hand  aufs  atz 
bewegungsgemäss  auszudrücken.  Alle  diese  Vorschläge,  sowie 
auch  solche  von  Unter-  zu  Untertasten  und  von  Ober-  zu  Ober- 
tasten sind  sehr  bequem  mittels  rollender  Bewegung  der 
Hand  (Unterarmrollung)  auszuführen. 

c)  Terz-,  Sextvorschläge  etc.  werden  genau  so  behandelt.  Das 
Gleiche  gilt  für  Vorschläge  vor  Akkorden  und  zwar  sowohl 
für  Vorschlags-Präfixe,  als  -Infixe  und  -Suffixe.  Die  Pra.Kis 
sagt  einfach :  Der  Vorschlag  wird  an  den  Akkord  ange- 
schlossen; d.  h.  er  wird  durch  den  Akkordgriff  oder  die 
Akkordbewegung  „mitgerissen"  (fällt  mit  der  Hauptbewegung 
zusammen).     Vergl. : 


-^     262     -^ 

Schumann:   Faschingsschwank  II. 
and 

215.  ~°       "^ 


Akkordvorschläge  wie  z.  B.  bei: 


Schumann:  Kreisleriana. 
nnd 


216. 


kommen  einfachen  Akkordbrechungen  gleich  und  sind  demnach 
auch  als  solche  zu  behandeln. 

Dagegen  behalten  ihren  Vorschlagscharaktei : 

Chopin;   Etüde  op.   25  No.   5, 


% 


}17.    \ 


ÖE 


i 


^? 


^ 


überschreiten  einfache  wie  Doppelvorschläge  die  Terzen- 
spannung, wie  dies  bei  Vorschlägen  zur  Sexte  oder  Oktave  der 
Fall  ist,   z.  ß. : 


218. 


hX  II  >f 


^ 


so  sind  sie  stets  mittels  Rollschwunges  (Seitenschlages) 
auszuführen;  denn  je  grösser  das  Intervall,  um  so  mehr  nähert 
sich  die  Vorschlagsform    der    einfachen  Brechung  zweier  Töne. 


Schubert:   Fantasie   G-dur,   op.   78   —   Menuett. 


,n.  P    Hj-j-j'rHJji..j|^^g 


auch       Mozart:  Sonate   A-dur  —   alla  turca. 
Chopin:  Etüde  op.   25,   5 

d)  Oktav-Vorschläge    unterliegen    dagegen    mehr    der    Gleitung, 
bzw.  der  Setz-Technik.  -^ 
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Schumann:   Carneval. 


^m|A  F  jTj;jJil 


t        *\  ■«)   5  5  besser  als  °  ',   weil  durch 

den  Fingerwechsel  leicht  etwas 
Stössiges  in  die  Bewegung  kommen 
und  das  legato  zerstören  kann. 

e)  Vorschläge,  welche  vor  Hauptnoten  stehen,  die   einen  Triller 
einleiten,  wie  z.  B. : 

Beethoven:   Rondo   G-dur  op.  51   No.  2. 
221. 


222. 


Ausführung: 


f|f|5ffete.N 


werden  im  allgemeinen  in  den  Triller  mit  einbezogen,  also 
melodisch  umgewertet  oder  abgeschliffen.  Oft  jedoch  erhalten 
wir  der  Vorschlagsnote  gerade  ihren  rhythmischen  Charakter,  ja 
bringen  sie  noch  verstärkt  zum  Ausdruck,  indem  wir  die  Aus- 
führung der  Figur  durch  beide  Hände  vornehmen.  Vergleiche 
hierzu  die  prächtige  Vorschlags-Plastik  d'  A  1  b  e  r  t  s  in  : 


Beethoven,   G-dur  Konzert,    i .  Satz.  Beethoven,   Es-dur  Konzert 

r,         ''■"■ 


223. 


a1      «ffe  ^/         ebenso  in 


^ 


ff. 


I.H.  LH.  LH. 


Steht  der  lange,  melodische  Vorschlag  vor  Arpeggio-Akkorden, 
so  wird  er  gern  wie  ein  echter  Vorhalt  vor  der  Hauptnote  voraus- 
genommen. Vergl.  hierzu  den  bekannten  Schluss  in  Chopins  Fis-moU 
Prelude : 

Auüfühiung: 


225. 


4m^^ 


m 


\:j 


w 


26^ 


2.  Nachs  chläge  älterer  Manier.: 


oder 


226.  Ir^yjiifr^j'fg^ 


sind  anders  gewertete  Vorschläge.  Rhythmisch  von  letzteren  total  ver- 
schieden, verringern  sie  den  Wert  der  Hauptnote,  fallen  aber  immer 
in  den  Taktteil  derselben,  während  Vorschläge  einen  neuen  Taktteil 
einleiten.     Ihre  Bewegungsform    ist  dieselbe  wie  die  der  Vorschläge. 


Nachschläge :  227. 


^ 


kommen     in    Form     und    Be- 


wegung „Prallern"  nahe  (vergl.  dieselben). 

3.  Schleifer  sind  aufwärts  durch  Hebung,  abwärts  durch 
Senkung  der  Hand,  bzw.  wie  oben  durch  Seitenschlag  oder 
auch  durch  eine  kleine  seitliche  Drehung  der  Hand  zu  geben. 

Vergl. : 


Schumann:   Kreisleriana. 


228, 


raif- 


Dasselbe  hat  für  Terzen-,  Sexten-  und  Oktavenschleifer  Geltung. 
Im  letzteren  Falle  tritt  die  Gleitung  ein;   vergl.  Schumann,  ebenda: 


229. 


'/  ,rnjnfi]j. 


Schleifer  zu  chordischen  Formen,  auch  zu  Sexten,  Oktaven  etc. 
behalten  ihre  Selbständigkeit  und  werden  nicht  (wie  im  Fall  der 
chordischen  Vorschläge)  gleichzeitig  mit  dem  Akkord  gegeben 
oder  von  diesem  absorbiert.     Vergl.  Schumann,  ebenda: 


4.  Die  „Anschläge"  oder  „d  o  p  p  e  1 1  e  n  V  o  r  s  c  h  1  ä  g  e"  werden 
dadurch  charakterisiert,  dass  sie  stets  vor  der  akzentuierten  Haupt- 
note erklingen. 

Ihre  praktische  Gestaltung  ist  aber  genau  so  einfach:  Man  nimmt 
sie  entweder  mittels  schwingender  und  sich  senkender  Hand,  indem 
man    das    Gewicht    auf  die    Hauptnote    legt,    oder    auch    mit    einem 
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kurzen    Rollschwung    (Seitenschlag)    unter    besonderer    Betonung    der 
Hauptnote.     Vergl. : 


Liszt:  Rhapsodie  II.     (Friska.) 


231. 


0: 


?-r.  r  K  F 


\JU  [AlW'^T^ 


^Bd 


5.  Praller  und  Mordent:  („^"  und  „^"). 

Ersterer  schlägt  zur  oberen  Sekunde  (Beispiel  232),  letzterer 
zur  unteren  Sekunde  (Beispiel  22,i).  In  der  Regel  ist  es  die  kleine 
Sekunde,   doch   entscheidet  die    harmonische  Grundlage. 


jBach:   Wohltemp.   Klavier   VIII. 

23-2.  ,|,i.''i,\i'  <r  il 


w 


m 


Bach:   Inventionen. 


Ob  der  „Praller"  vor  der  Taktzeit  der  Hauptnote  oder  gleich- 
zeitig mit  ihr  beginnt,  ist  Streitfrage,  Es  finden  sich  in  diesem 
Punkte  in  den  verschiedenen  Kunstperioden  und  Stilarten  mannig- 
fache Unklarheiten  und  Ungenauigkeiten.  Ihre  praktische  Ausführung 
hängt  von  der  jeweiUgen  Auffassung  ab.  Die  rhythmische  Auf- 
fassung bevorzugt  die  erstere  Art ,  die  melodische  Auffassung 
dagegen  die  zweite  Form.     Vergl. : 

Beethoven:   Sonate  op.  13   (Pathetique)  I.Satz. 
234.  Ausführung:  oder:  oder  (Cotta): 


^r  >?~^  r-.!  ■■  ^^rO  f^i-^=^- 


fi.frriYfrfr-rr^ 


ihythmisob. 


melodisch. 


„Praller",  die  vor  der  Hauptnote  einsetzen ,  gleichen  stets 
„Sehne  Hern". 

Da  beide  Formen  verkürzte  Triller  sind,  so  kommt  ihre 
Ausführung  vorwiegend  der  Rollung  zu.  Man  spiele  immer  auf  die 
Hauptnote  hin  und  beziehe  die  Sekunde  in  die  Bewegung  ein. 

Haben  Praller  und  Mordente  neben  gehaltenen  Stimmen 
(wenn  innere  oder  äussere  Finger  gefesselt  sind)  ihren  Platz,  so  sind 
sie  entweder  durch  Handschwingung  „aus  dem  Gelenk"  (^durch 
Hebung  oder  Senkung)  oder  mittels  Rollschwunges  zu  geben. 
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Innerhalb  von  Akkorden  wie  z.  B. : 

Bach.  Bach. 

Allegro.  .  ^  Aiidantiiio. 

236. 


'^-  4  Kp  jH 


(vergl.  viele  Schlüsse  bei  Bach  etc.) 
kommt   man  nur  mittels  leichter  und  kleiner  Handschwingung  durch: 


23; 


d.  h.  man  nimmt  das  Akkordstück  a  durch  Hand  Senkung  und  das 
Stück  b  durch  Hand  h  e  b  u  n  g.  Wer  geschickt  ist,  bezieht  am  besten 
die  ganze  Figur  in  die  Aufsatzbewegung  der  Hand  bei  der  Akkord- 
nahme  mit  ein.  Reife  Spieler  können  auch  solche  eingekapselte 
Figuren  „rollend"  bewerkstelügen. 

Akkorde,    deren  melodische  Oberstimmen  durch  Praller  verziert 
erscheinen,  werden  dagegen  oft  arpeggioartig  aufgelöst.     Z.  B.: 

Chopin,   Prelude   No.  17   (As-dur). 


Ansfäbraog 


Stehen  „Praller"  und  „Schneller"'  vor  Trillern,  so  werden  sie 
ohne  weiteres  in  dieselben  einbezogen. 

6.  Die    älteren  Triller  formen:     ,/-v»-v'r,C^'^'^"i  .-C^'^^^      folgen 

denselben  Gesichtspunkten  wie  der  einfache  Triller  und  die 
obigen  Formen.  Ihre  Ausführung  ist  aus  der  Tabelle  am  Schluss 
des  Abschnittes  zu  ersehen. 

7.  Die  „Doppelschläge"  von  „oben"  j|i  01  '||  (mit  der 
oberen  Nebennote  beginnend),  oder  von  „unten"  11  i  c/s  ||l  (nüt 
der  unteren  Nebennote  beginnend)  sind  in  eine  runde  Bewegung 
der  sich  kreisförmig  bewegenden  Hand  zu  fassen,  wenn  man  sie  nicht 
„rollen"  will.  Man  dreht  die  Hand  um  die  Hauptnote  herum.  Beim 
Doppelschlag  von  „oben"  beginnt  die  Hand  mit  leichter  Senkung, 
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hebt  sich  in  der  Mitte  sacht  und  endet  auf  dem  letzten  Ton  mit 
sanfter  Hebung.  Führt  der  Doppelschlag  zur  nächsten  melodischen 
Note  über ,  so  wird  die  Hand  auf  diese  hin  gehoben,  bzw. 
geschoben.     Vergl. : 


Beethoven,   op.    lo,  No.    i. 


239 


r  r    I  '^f 


Die  Hand  schiebt  sich  hier  auf  a  (Sexte  as^ — c^),  führt  den 
Doppelschlag  durch  Senkung  aus  und  geht  bei  b  hinauf  zur 
Septime  :   c- — des^. 

Dass  hier  wie  in  allen  ähnhchen  oder  gleichen  Fällen  auch 
„Gleitungen",  sowie  kreisförmige  und  seitliche  Ausdrehungen  der  H&nd 
nur  von  Vorteil  sein  können,  darf  füglich  als  selbstverständlich  gelten. 

Beim  Doppelschlag  von  „unten"  verläuft  die  Bewegung  um- 
gekehrt. 

Steht  der  Doppelschlag  direkt  über  der  Note  if),  so  folgt  er 
unmittelbar  derselben  nach.  Steht  er  dagegen  neben  der  Haupt- 
note  (^      ) ,    so  folgt  er  während   des   letzten  Viertels ,    Achtels  usw. 

der  Note. 

Im  allgemeinen  wird  die  mit  einem  Doppelschlag  versehene 
Hauptnote  stets  im  voraus  angeschlagen.     Vergl.: 

Beethoven:  Konzert  G-dur,   I.   Satz. 


Aosfübrang: 

241. 


242. 


Ansfilhrnng: 


Mit  angeschlagener  Hauptnote. 
Oder:   Mozart:   Konzert  d-moU,   II.   Satz. 
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Doch  kommen  auch  Fälle  vor,  wo  der  Doppelschlag  anstatt  mit  der 
Hauptnote  mit  der  Nebennote  beginnt.     Vergl. : 

Mozart:   Konzert  d-moll,   I.   Satz. 


243. 


Ausführung: 


tef    fprr 


Mit  angeschlagener  Nebennote. 


Die  gesamte  figürliche  Technik  erfordert  schliesslich  eine 
genaue  musikalisch-theoretische  Analyse.  Der  Spieler  muss,  wie 
gesagt,  ehe  er  an  die  Ausführung  der  Ornamente  herangeht,  eine 
genaue  Vorstellung  ihrer  Formen  und  ihrer  Beziehungen  zu  den 
metrischen  Taktzeiten  haben.  Bei  der  oft  ausserordentlichen  Ver- 
wickelung, Feinheit  und  Schnelligkeit  der  schmückenden  Zierformen  ist 
die  Art  der  geistigen  Vorbereitung  um  so  wichtiger,  als  von  ihr 
die  Sicherheit,  Klarheit  und  Genauigkeit  abhängt.  Aus  diesem 
Grunde  empfiehlt  es  sich,  auf  einer  höheren  Stufe,  die  betreffenden 
Finger  noch  vor  der  Ausführung  der  jeweiligen  Figuren  leicht  zu 
fixieren,  d.  h.  die  Formen  gleichsam  schon  fertig  in  der  Hand- 
form zu  empfinden.  Eine  höhere  Kunsttechnik  wird  die  Figuren 
nicht  mehr  in  einzelne  Noten  zerlegen  und  sie  gleichsam  „buch- 
stabierend" herunterspielen,  sondern  sie  als  fertige  „Begriffe" 
auffassen  und  im  Ganzen  durchführen,  d.  h.  sie,  den  rhythmischen 
und  phrasischen  Gesetzen  gemäss,  der  melodischen  Linie  einordnen 
und  ihr  anzupassen  wissen. 


26^ 


Tabelle  der  Oraamentik. 


(Kurzer) 
Ornament.  Mordent.       Vorschlag.      Schneller.         Schleifer. 


Notation.  ^ -jA»; j-^ [    «H  - 

ei  älterer  Musik.        I   ^  ^  I   £^"  f  i  ^3     1  '     ^T' 


Ausführung  veraltet      JM 

bei  neuerer  Musik.  f 


-^ 


Notation: 


Ausführung: 


Doppelschlagformeii. 


c\9  CtO 


usführung:  ^^^p^^.^Jy^^^Jj:^^::,gi|iiJJ_,^J^^^J  v>>i""ifi 

3  J 


Nach  Adolf  Beyschlag:  „Die  Ornamentik  der  Musik"  (Supplementband 
der  von  der  Königlichen  Akademie  der  Künste  zu  Berlin  herausgegebenen  Aus- 
gabe:  „Urtext  klassischer  Musikwerke").    Verlag  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig  1908. 
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8.    Die  Sprung-  und  Trefftechnik. 

Die  Sprungtechnik  beruht  auf  der  durch  Übung  gewonnenen 
geistigen  Überlegenheit,  Reife  und  Zielbewusstheit,  die  Arme  und 
Hände  ruhig  und  sicher  zu  den  gewünschten  Intervallen  zu  ver- 
setzen. Für  diese  Versetzungen  ist  die  Armtechnik  allein  massgebend. 
Die  Finger  spielen  in  der  Sprungtechnik  nur  die  Rolle  von  „Stützen", 
bzw.  von  „Tastern"  und  „Fühlern".  Ihre  Bewegungen  selbst  sind  nur 
mittelbar  von  Wert  und  für  das  eigentliche  Treffen  der  Tasten 
fast  ganz  nebensächlich.  Es  kommt  bei  der  Sprung-  und  Trefftechnik 
allein  auf  die  richtige  Verwertung  derjenigen  Mittel  an,  welche  die 
eigentliche  Versetzung  der  Arme  und  Hände  besorgen. 

Für  die  Praxis  möchten  wir  folgende  allgemeine  Gesichtspunkte 
zur  Beachtung  empfehlen : 

1.  jeder  Sprung  von  einer  Taste  zu  einer  entfernteren  Taste 
muss  geistig  vorbereitet  sein.  Wir  müssen  uns  über  die  Lage 
des  zu  treffenden  Tones  auf  der  Tastatur,  über  die  auszuführende 
Bewegung  und  deren  Richtung  vorher  völlig  im  klaren  sein 
und  die  Entfernung  richtig  (und  zwar  zuerst  optisch)  abschätzen 
können.  Die  Genauigkeit  und  Sicherheit  der  Ausführung  von 
Sprüngen  beruht  auf  der  bewussten  und  unbewussten  Anpassung  der 
Hand  und  der  Fingerspitzen  an  die  örtliche  Lage  der  Töne  und  Klänge 
auf  der  Tastatur  und  der  durch  Übung  gewonnenen  persönlichen 
Reife  und  Freiheit  des  Geistes  und  des  Spielkörpers.  (Vergl.  den 
Abschnitt:  „Psychologie".) 

2.  Zur  Ausführung  dienen  uns  die  schwingenden,  rollenden, 
gleitenden,  stoss-  und  schlagförmigen,  sowie  die  setzartigen  Bewegungen 
des  Armes  und  der  Hand. 

3.  Man  vermeide  vor  allem  jedes  hastige  und  überstürzte  Hin- 
eilen zu  der  entfernteren  Taste.  Die  Sicherheit  im  Treffen  beruht 
vielmehr  auf  der  Ruhe  und  Sicherheit  des  Absprunges  oder  Ab- 
schwunges  der  Hand  von  dem  Ausgangspunkte  des  Sprunges.  Wir 
können  bei  Sprüngen  mittels  Stützschwunges  (freie  Sprünge  aus  der 
Luft  werden  stets  mittels  Schleuderwurfes  oder  Rollwurfes  ausgeführt) 
nur  dazu  raten.  Arm  und  Hand  vor  dem  Sprung  möglichst  sicher 
und  fest  auf  die  Tastatur  aufzustützen  und  sie  erst  dann  zu  der 
zu  treffenden  Taste  hinzuschwingen,  bzw.  zu  tragen.  Auf  die  Ent- 
wicklung dieses  Stützgefühles  ist  die  grösste  Sorgfalt  zu  verwenden. 
Nur  so,  mit  guter,  fester  Stütze  des  Armes  und  der  Hand,  wird  z.  B. 
die  bekannte  Oktavenstelle  in  Chopins  F-moll  Fantasie  geUngen. 


4-  Jeder  Sprung  von  Taste  zu  Taste  soll  möglichst  direkt  und 
unmittelbar  durch  eine  einzige  Hauptbewegung  des  Armes  und 
der  Hand  ausgeführt  werden.  Die  leidige  Gewohnheit,  besonders 
von  Kindern  und  Anfängern,  die  Taste,  von  der  der  Sprung  aus- 
geht, zu  verlassen  und  zu  der  entfernteren  Taste  hinzueilen  und 
dieselbe  zu  suchen  und  zu  sichern,  muss  überwunden  werden. 

Alle  Zwischen-  und  Nebenbewegungen  der  Hände  und  Finger 
sind  als  überflüssige,  zeitraubende  und  dem  Rhythmus  nachteilige 
Hemmungen  und  Störungen  tunlichst  zu  vermeiden  und  auszumerzen. 

Besonders  hat  man  hier  auf  die  natürhche  Schwäche  der  linken 
Hand  zu  achten  und  ihrer  Neigung  zum  Suchen  und  Vorschlagen 
beizeiten  zu  steuern.  Der  so  häufig  anzutreffende  Mangel  eines  genauen 
Zusammenspieles  der  beiden  Hände,  die  grosse  Verschiedenheit  der 
rhythmischen  Gestaltung  der  rechts-  und  linkshändigen  Bewegungs- 
folgen, das  Auftreten  brüchiger  Bässe,  das  ewige  Danebentreffen, 
das  Stümpern  und  Nachhinken,  Vor-  und  Nachschlagen  —  alles 
Dinge,  die  ein  Kennzeichen  des  Dilettantismus  sind  —  sind  immer 
eine  Folge  schlechter  geistiger  Vorbereitung  und  der  sich  daraus 
ergebenden  unzweckmässigen  Bewegungen. 

5.  Von  allergrösster  Bedeutung  für  die  Sprung-  und  Trefftechnik 
ist  die  frühzeitige  Übung  einer  richtigen  rhythmischen  Gliederung, 
bzw.  phrasischen  Einteilung  der  Formen  und  Bewegungen.  Je 
mehr  wir  lernen,  sprunghafte  Melodien  und  Rhythmen  sinngemäss 
zusammenzufassen,  z.  B.  sie  je  nach  ihrer  rhythmischen  Struktur  in 
zwei,  drei  oder  vier  Teile  usw.  einzuteilen  und  die  phrasisch  zusammen- 
gehörigen Noten  richtig  zu  gruppieren,  um  so  leichter  und  sicherer 
werden  wir  die  Schrecken  der  Trefftechnik  überwinden.  Wenn  man 
z.B.  bei  einer  Stelle  wie: 


Chopin:   Etüde  op.   25   No.  9. 

etc. 


"■TiCi.  rt  ri 


die  angegebene  Gruppierung  und  Phrasierung  befolgt,  wird  man  die 
Sprünge  viel  sicherer  bewerksteUigen  und  die  Intervalle  viel  leichter 
treffen,  als  wenn  man  ohne  jherkliche  Artikulation  von  Taste  zu  Taste 
springt,  und  zwar  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  jede  derartige  Ein- 
teilung dem  musikaiisch-phrasischen  Gefühl  entgegenkommt  und  dem 
rhythmischen  Bedürfnis  sowohl  in  musikalischer  als  auch  in  körperlicher 
Beziehung  (d.  h.  in  bezug  auf  die  Bewegung  des  Spielkörpers)  entspricht. 
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Dies  die  allgemeinen  Grundsätze.  Was  die  praktische  Aus- 
führung im  einzelnen  anbetrifft,  so  können  wir  uns  kurz  fassen. 

Welche  der  aufgezählten  Bewegungsformen  in  der  Sprungtechnik 
angewendet  werden,  darüber  entscheidet  allein  die  Praxis.  Die 
schwingenden,  rollenden,  gleitenden  Bewegungen  sind  wohl  am  häufig- 
sten. Doch  kommen  auch  vielfach  die  schlag-  und  stossförmigen 
Bewegungen,  ebenso  die  Druckbewegungen  und  die  mehr  oder 
weniger  fixierten   Setzbewegungen  des  Armes  und  der  Hand  vor. 

Die  seitliche  Versetzung  der  Arme  und  Hände  soll  jedoch  mög- 
lichst bogenförmig  vor  sich  gehen.  Jede  andere  Bewegungsform, 
welche  die  Tasten  nicht  direkt  und  unmittelbar  verknüpft,  ist  zeit- 
raubender und  unrhythmischer.  Der  Oktaven-Sprung  von  c^  nach  c- 
(R.  H.)  in  Fig.  75  a  kostet  uns  im  Bogenschwung  nur  eine  Bewegung. 
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y 
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Fig.  75  a.    (Originalzeichnnng.) 
Graphische  Darstellnng  des  Bogenschwunges  beim  Sprung  der  Hand  über  zwei  Oktaven. 
Die  Spitze  des  Daumens  besclireibt  die  Kurve  D— D,  (von  c"— c^), 
die  Spitze  des  5.  Fingers  „  „         „       F— F,    (von  c'— c'). 

Arm  und  Hand  vollführen  den  Sprung  in  einer  Bewegung. 

Würden  wir  dagegen  erst  Arm  und  Hand  von  der  ersten  Oktave 
abheben,  seitlich  nach  rechts  um  die  Entfernung  einer  ganzen  Oktave 
versetzen  und  dann  die  zweite  Oktave  anschlagen,  so  wären  dies 
drei  Bewegungen  (vergl.  Fig.   75b). 


a 


A 


i 


D 


Fig.  75  b.     (Originalzeichnnng.) 
Graphische  Darstellung  der  gleichen  Sprnngbewegung  mittels  Arm-  und  Handtragnng. 
Die  Spitze  des  Danmens  hebt  sieh  von  D — D,,  gleitet  dann  seitlich  von  Di  nach  D, 
nnd  senkt  sich  von  Dj  nach  D3  (auf  die  Taste  c'J. 

Arm  nnd  Hand  vollführen  den  Sprung  in  drei  Bewegungen. 
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Die  mittels  Schwunges  und  freien  Wurfes  ausgeführten  Sprünge 
sind  grösstenteils  Bogensprünge,  im  Gegensatz  zu  den  Flach - 
Sprüngen  der  Setztechnik. 

Die  Grösse  der  Arm-  und  Handerhebungen  bei  den  bogen- 
förmigen Schwingungen  und  Rollungen  ist  individuell  ganz  ver- 
schieden. Im  allgemeinen  sind  die  Bogensprünge  sehr  klein  und 
gehen,  zumal  bei  grösserer  Geschwindigkeit,  ganz  dicht  über  der 
Tastatur  vor  sich.  Je  schneller  das  Tempo  wird,  um  so  flacher  wird 
die  Kurve  der  Handschwingungen  oder  Handroilungen.  Bei  allen 
Sprüngen  im  f r eien  Rhyth'mus  bedienen  wir  uns  der  Schwung-  und 
Wurftechnik.  So  sind  sämtliche  sprungartigen  Bässe  (Einzeltöne  wie 
Doppelgriflfe) ,  alle  Bewegungen  zwischen  ihnen  und  den  figurativen 
Begleitformen  in  einer  Linie  zu  nehmen.  Hand  und  Arm  werden 
im  Bogen  mittels  Wurfes  oder  auch  mittels  Rollschwunges  von  Ton 
zu  Ton,  Akkord  zu  Akkord,  von  Bass  zur  Begleitung  und  umgekehrt 
von  Begleitformen  zum  Bassfundament  geschleudert.  Legato-Bogen 
von  Bass  zu  Bass,  Oktave  zu  Oktave,  Akkord  zu  Akkord  sind  stets 
körperlich,  d.  i.  bewegungsgemäss,  aufzufassen  und  dementsprechend 
rhythmisch  auszuführen.  Nur  so  sind  Marsch-  und  Tanzrhythmen  exakt 
zu  gestalten.     Vergl. : 

Schubert:  Militär-Marsch.  K 

246. 


Die  Hand  fällt  (Beispiel  246))  von  es,  B,  Es,  es  etc.  direkt,  ohne  die 


Hinfall. 


— <*«s- 


geringste  Nebenbew£gung,  auf  die  Taste  As :  cf^-^^^^^^     ~^ 


Rückfall, 
und  von  da  zurück  auf  die  Tasten  B,  Es  und  es.     Vor,  zum  min- 
desten   aber  während  der  Bewegung,    also  gleichsam  in  der  Luft, 
ist  der  nächste  Ton,  die  nächste  Oktave  oder  der  nächste  Akkord  usw. 
geistig  vorauszubilden. 

Chopin:   Polonaise  As-dur.  Schumann:   Carneval. 


etc. 


248. 


249. 


etc. 


Breithaupt,  Die  natürliche  Klavierteohnik. 


18 


Chopin:  Prelude  gis-moU. 


etc. 


250. 


Für  Sprünge  in  langsamem  Tempo  genügt  ein  ruhiges  Führen 
und  Tragen  der  Arme  und  Hände  von  Taste  zu  Taste.  So  wird 
man  die  Übersohlagsstelle  in  der  „Waldstein"-Sonate: 


Beethoven:   op.   53,   Rondo. 


251. 


Allegretto  moderato. 


4  t>^ilMMm\^\^\^i\^^^^^ 


i 


^ 


r    PVJj^4 
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noch  ohne  Ruck  und  hastiges  Springen  oder  Werfen  bewerkstelligen 
können,  während  man  in  dem  folgenden  Beispiel: 

Beethoven:   Sonate  pathetique. 


252. 


^\  V  ''-^r  r  iJ 


253. 


Ausführung: 


U. 


I  Doppeloktave  | 


B  b 

I Doppeioktave  1 


die  rechte  Hand  schon  schneller  über  die  Unke  Hand  hinwegtragen, 
oder  richtiger  schwingen  muss.  Ein  unmerklicher  Abhub  nach  vor- 
herigem leichten  Sich- Aufstützen  auf  der  Taste,  von  der  der  Sprung 
ausgeht,  kann  nicht  schaden. 

Die  gleiche  Bogenform  ist  bei  allen  derartigen  Überschlägen, 
besonders  im  Spiel  mit  abwechselnden  Händen  bei  Skalen,  Passagen, 
Arpeggien,  besonders  in  grossen  konzertmässigen  Kadenzformen  zu 
beobachten  (vergl.  G  r  i  e  g :  Konzert  A-moU ,  Tschaikowsky: 
Konzert  B-moU  u.  a.  m.). 
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Sowie  bei  sprunghaften  Rhythmen  das  Tempo  schneller  wird, 
kommen  wir  mit  dem  Schleuderwurf,  bzw.  dem  ruhigen  Hinübertragen 
und  Versetzen  der  Hände  nicht  mehr  aus.  Wir  bedienen  uns  dann 
sofort  der  natürlichen  Schüttelung,  der  „tanzenden"  Hand,  oder 
einfach  des  Rollschwunges  (Seitenschlages).  Letzterer  ist  be- 
sonders üblich  bei  Walzer-Rhythmen,  Mazurken,  in  graziösen 
St  Harten,  auch  bei  den  Scherzi  der  klassischen  und  romantischen 
Stilperioden.  Geradezu  unentbehrUch  ist  der  Rollschwung  in  der 
virtuosischen  Sprungtechnik. 

Stellen  wie  die  folgenden  sind  ohne  Hilfe  der  elastischen  RoU- 
schleuderung  überhaupt  undenkbar. 


Schumann:   Carneval   (Paganini). 


Chopin:   Valse  brillante  op.   34  No.    i. 

'^■f  ^        y^.    :?        ^— .        etc. 


255.  .^#f= 


I  r  r  lir  r  1^ 


NB.    Die  Bassnoten  stets  mit  Rollschwung  nehmen.     Man  beobachte  unsere 
Phrasierung. 


Schumann:   Carneval. 
Presto. 


256. 


Schumann:   Carneval  (Arlequin) 

n 


257. 


f--^r ' '  \    f^ 


Mit  RollschwQDg. 


Mit  Rollschwuns 


Mit  Rollschwunn 


Weber:   Konzertstück. 

3.o3.4         4         5        5         5 
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259. 


Liszt:   Paganini-Etüde   No.  i. 


Liszt:   Paganini-Etüde  No.   III  (La  Campanella). 
Sm 


Daneben  werden  aber  auch  ebenso  häufig  die  Schlagzitter- 
bewegungen angewandt.  Zumal  in  der  staccato-artigen  Sprungtechnik 
(vergl.  die  „Campanella"-Etüde  von  Liszt)  ist  das  Unter  arm- Vibrato 
vielen  Spielern  bequemer  und  sicherer.  Man  fixiert  hierbei  die  Hand 
und  führt  die  zitternde  Unterarmlängsachse  geschlossen  mit  der  Hand- 
achse   ganz    dicht   über  die  Tastatur  von  Treffpunkt  zu  Treffpunkt. 

Diese  Art  der  seitlichen  Versetzung  der  Arm-  und  Handachse  ist 
besonders  üblich  bei  Sprüngen  in  Oktaven  und  Akkorden.  Man 
fixiert  bei  derlei  Formen  in  der  Hand  die  Oktavenspannung,  bzw. 
die  Lagerungsform  des  Akkordes  vor  dem  Sprung,  gleitet  schnell 
über  die  Tastatur  zu  der  zu  treffenden  neuen  Oktave  oder  dem  neuen 
Akkord  hin,  fühlt  die  betreffenden  Tasten  ganz  kurz  an  („sichert" 
die  Lage)  und  schlägt  oder  richtiger  drückt  sie  nieder.     Vergl. : 

t^bnng: 


261. 


jjWiSii,rri,jW|ii 


1 


Den  neuen  (Sprung-)Akkord  vorher  (wie  bei  den  eingeklammerten  Griffen 
angedeutet)  anfühlen  und   dann  erst  anschlagen. 

Dadurch,  dass  bei  dieser  Technik  auch  die  am  entferntest 
liegenden  Töne  durch  vorherige  „Fühlung"  ihrer  örtlichen  Lage  mit  den 
Fingerspitzen  gesichert  werden  können,  sind  Fehler  und  Ungenauig- 
keiten  so  gut  wie  ausgeschlossen  (vergl.  Busonis  Spielweise).  Leider 
hat  dieser  Vorteil  der  absoluten  Genauigkeit  einen  grossen  Nachteil 
in  rhythmischer  Beziehung.  Die  Einförmigkeit  des  Rhythmus,  die 
metronomische  Genauigkeit,  die  durch  die  seitliche  Rückung  der 
Unterarmachse  entsteht,  lassen  dieses  Mittel  nur  für  ganz  bestimmte 
Fälle  und  Klangwirkungen  als  wünschenswert  erscheinen,  Freie 
Rhythmen,  besonders  die  Tanzrhythmen,  verlangen  immer  den  freien 


Rollschwung,  keine  fixierten  Setzungen  und  Rückungen.  Dagegeu 
empfiehlt  es  sich,  alle  doppelhändigen  Akkordsprünge,  zumal  bei 
Versetzungen  gleicher,  symmetrischer  Akkorde  im  gebundenen 
(legato-)Spiel,  durch  seitliche  und  parallele  Tragung  und  Gleitung  der 
Arme  und  Hände  zu  nehmen,  indem  man  die  Akkordlagen  in  beiden 
Händen  fixiert  und  sie  mit  ihnen  zu  den  neuen  Lagen  hinträgt, 
die  Lagerungsform  des  Akkordes  mit  den  Fingerspitzen  an  die  zu 
nehmenden  Tasten  anpassend. 

Vergl: 
262.     Beethoven:   op.   53.  263.      Beethoven:   op.   31,   3.     (Trio) 


^^ 


^^ 


•y: 


m 


m 


± 
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Schumann:   Faschingsschwank. 


etc.-» 


264. 


Wir  möchten  jedoch  ausdrücklich  bemerken,  dass  man  solche 
Sprung-Akkorde  auch  stets  im  freien  und  weichen  Schwung  nehmen 
kann.  Für  den  pathetischen  und  dramatischen  Stil  halten  wir 
unter  allen  Umständen  den  freien  Schleuderwurf  nebst  Bogensprung 
für  das  bessere  Mittel,  weil  die  Wucht  des  Wurfes  eine  viel  grössere 
Klangwirkung  erzielt  und  der  Charakter  des  Rhythmus  weit  sicherer 
Sfetroffen   wird. 


9.    Die  Repetitions-  und  Glissandotechnik. 

Der  Erklärung  dieser  Spielformen,  welcher  bereits  im  allgemeinen 
Teil  eingehend  Erwähnung  getan  wurde,  ist  nur  noch  wenig  hinzufügen. 

I.  Die  besonders  in  älteren  Stilperioden  vorkommenden  schnellen 
Anschlagsfolgen  bei  der  Wiederholung  ein  und  derselben  Taste  (Repe- 
titionen  oder  auch  Bebungen  genannt)  werden  meistens  mit  ab- 
gleitender Bewegung  der  Fingerspitzen  (durch  schnellste  Beugung  der 
ersten  beiden  Fingerglieder  nach  der  Hohlhand  zu)  ausgeführt,  und  zwar 
je  nach  den  Tongruppen  mit  zwei,  drei,  vier  oder  allen  fünf  Fingern: 


265. 
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21213121        321321321321 


od.  3    13     1 


4321432143214321  ptP     Seltener : 


266. 


12   3  4    1    2  3   4 

'00  mßß  , 


Chopin:   Walzer  op.    l8. 


267. 
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L  i  s  z  t :   Tarantella. 


268. 


Vergl.  besonders  Liszt:  Rhapsodie  No.  13.  Auch  Schubert: 
C-moU  Trio  op.  100  letzter  Satz;  Rubinstein:  C-dur  Etüde  (L.  H.). 

Wir  können  solche  Figuren  jedoch  auch  sehr  gut  in  entgegen- 
gesetzter Weise  durch  leichteste  und  luftigste  Streckungen  der 
Finger  nach  vorn  in  Verbindung  mit  einem  feinen  Vibrato  der  Hand 
und  des  Armes  ausführen.  Man  versetzt  die  Hand  in  eine  lose 
und  leichte  Zitterbewegung  und  schiebt  sie,  auf  der  Taste  hin- 
und  hergleitend,  im  entsprechenden  Rhythmus  hinein  und  heraus. 
Das  Handgelenk  wird  dabei  meistens  hoch  gehalten.  Desgleichen 
ist  es  möglich,  zumal  bei  Repetitionen  mit  zwei  und  drei  Fingern, 
die  Rollung  zu  gebrauchen.  Man  kippt  dann  die  Handdecke 
etwas  nach  der  Daumenseite  (hebt  die  Kleinfingerseite  etwas  hoch) 
und  rollt  die  Hand  ganz  leicht  hin  und  her,  indem  man  die  schwin- 
genden Finger  lose  und  schnell  nach  vorn  (und  aussen)  streckt  oder 
richtiger  schnellt. 

Solche  Rollungen  sind  ganz  üblich  bei  Bebungen  der  Daumen- 
seife, wenn  wir  die  Tasten  -  Repetitionen  mit  dem  Daumen  alleiii 
ausführen.  (Vergleiche,  was  unter  DaumenroUungen  im  all- 
gemeinen Teil  gesagt  worden  ist.) 

Vergl.  z,  B.: 

Beethoven:  Sonate  op.   7   (Anfang). 

5     12  5    12 


269. 


etc 
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Schumann:   Carneval   (Reconnaissaiice), 


11111111 


Bei  Bebungen  in  langsamem  Tempo  genügt  dagegen  das  ein- 
fache Vibrato  der  Hand  auf  ein-  und  demselben  Finger  in  Ver- 
bindung mit  einer  gleitenden  Bewegung  des  Armes. 

Vergl. : 


ieethoven:   32   Variationen  c-moll   (Var.  I). 

5  3  3  3  3  3     5 


etc. 


2  12  8  2  2  2 


Beethoven:   Sonate  op.   57   (Appassionata). 
272.  273. 


t&2(od.l&3) 


oder  später :     9 


ri  1  1  1  1  1 

L3    3   3    3    3    3 
CO.  L2    2    2    2    2    a 


eto^ 


Oft  legen  wir  auch  zwei  Finger  (2.  und  3.)  übereinander  oder 
drängen  gar  drei  Finger  (und  zwar  den  Daumen  mit  dem  2.  und 
3.  Finger)  auf  einem  Punkte  zusammen  und  bringen  diese  so  ge- 
wonnene Fausthand  in  eine  zitternde  Bewegung.  Dieses  Mittel  empfiehlt 
sich  besonders  für  Repetitionen  in  der  linken  Hand,  welche  letztere 
dadurch  an  Kraft  und  Ausdauer  gewinnt.  (Vergl.  die  oben  zitierte 
Stelle  aus  Beethovens  „Appassionata"). 

Bebungen  älterer  Spielmanieren  wie: 

Beethoven:  Sonate  op.    1 10  (Adagio). 
274. 


434343 
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rS    3    3    3    3    3 
[22222   2'" 
oder  mit  zwei  Fingern  (3  a.  2) 


[i 


die  mehr  für  das  Instrument  des  18.  Jahrhunderts  mit  doppelter  Ver- 
schiebung und  geringem  Tiefgang  der  Tasten  gedacht  waren,  werden 
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mit  wechselnden  Fingern  (2.  und  3.,  auch  3.  und  4.)  oder  auch  mit 
einem  Finger,  bzw.  mit  zwei  übereinandergelegten  (2.  und  3.) 
Fingern  gespielt. 

Bebungen  in  Terzen,  Oktaven  und  ganzen  Akkorden  unterstehen 
dem  Vibrato  des  Armes.  (Vergl.  hierzu,  was  in  den  Abschnitten 
„Oktaven-"  und  „Akkord spiel"  darüber  ausgeführt  worden  ist.) 

2.  Die  Glissando-Formen  spielen  in  unserer  Technik  nur  eine 
untergeordnete  Rolle.  Kommen  die  Bebungen  noch  ziemlich  häufig 
vor,  —  besonders  in  den  älteren  Spieltechniken  der  klassischen 
Kammermusik-Literatur,  in  VioHn-,  Cello-Sonaten  mit  Klavier  und 
den  Klavier-Trios  —  so  sind  die  Glissando-Effekte ,  die  immer  eine 
harfenartige  Wirkung  haben,  sehr  selten.  Die  wenigen  Fälle,  so  bei 
Weber  (Konzertstück),  Liszt  (Konzert  A-dur,  Rhapsodie  XIV, 
Ungarische  Fantasie,  Paganini-Capricen  u.  a.  m.),  Strauss-Tausig 
(Walzer:  „Man  lebt  nur  einmal"),  Brahms  (Paganini-Etüden)  sind  bald 
aufgezählt.  Auch  bezüglich  ihrer  Ausführungen  bedarf  es  nach  unseren 
Erläuterungen  im  allgemeinen  Teil  keiner  weiteren  Erklärungen  mehr. 
Zu  den  Glissandi  mit  einem  Finger  benutzt  man  für  gewöhnlich  den 
2.  und  3.  Finger  oder  den  Daumen.  Man  streicht  mit  der  Hand 
wie  mit  einem  Malerpinsel  die  Tastatur  hinauf  und  hinunter.  Bei 
Anwendung  der  Finger  2  und  3  dreht  man  die  Hand  so  weit  herum, 
bis  der  Handteller  nach  oben  zu  liegen  kommt,  beim  glissando  mit 
dem  Daumen  dagegen  dreht  man  die  Hand  nach  innen.  Wie  schon 
gesagt,  nimmt  man  die  Finger  2  und  3  nur  bei  aufwärts  laufenden 
glissandi  (R.  H.  nach  rechts),  bei  abwärts  laufenden  dagegen  (R.  H. 
nach  links)  fast  immer  den  Daumen,  der  übrigens  nach  beiden 
Richtungen  hin  zur  Gleitung  verwendet  wird.  Glissandi  in  Terzen 
spielt  man  aufwärts  meistens  mit  den  Fingern  |  3  3  .  .  .  .,  abwärts 
dagegen  mit  den  Fingern  1  i  t  "•  1,  je  nach  Anlage,  Form  der  Hand 
und  nach  Gewohnheit. 

Glissandi  in  Sexten  und  Oktaven  haben  aufwärts  wie  ab- 
wärts allgemein  den  Fingersatz  j.  Zu  den  Oktaven-Gleitungen  ge- 
hört eine  sehr  weitgrifBge  Hand.  Wer  sie  bequem  und  natürlich 
ausführen  will,  muss  schon  eine  None  spannen  können. 
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(aufwärts  wie  abwärts)  (aufwärts  wio  abwärts) 
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Man  beobachte  die  Regel,  dass  man  bei  allen  Glissandi  keinen 
allzu  starken  Druck  auf  die  Tastatur  ausüben  soll.  Die  Hand  und 
die  Fingerspitzen  sollen  leicht  und  weich  über  die  Tasten  hingleiten. 
Besonders  die  Nagelglieder  der  Finger  dürfen  nicht  versteift  werden, 
sondern  müssen  ganz  locker  gehalten  werden.  Bei  richtiger  Ausfuhrung 
„scheppern"  oder  vibrieren  sie  während  der  Gleitung  über  die  Tasten, 
etwa  wie  eine  Gerte,  mit  der  man  im  Laufe  über  ein  Gitter  hin- 
streicht. Wichtig  ist,  dass  man  genau  und  zur  rechten  Zeit  mit  der 
Gleitung  aufhört,  und  dass  man  auch  die  Taktzeiten  einhält.  Zur 
grösseren  Sicherheit  der  letzten  Ausläufer  empfiehlt  es  sich,  die  Hand 
auf  der  letzten  Taste  umzuwenden  und  die  Schlussnote  nötigen- 
falls mit  einem  anderen  Finger  zu  spielen,  etwa  so: 

glissando 


2  od. 3. 
Hand  nrnweDdeo. 

Dass  sich  alle  Glissandi  nur  auf  die  weissen  Tasten  beziehen, 
ist  wohl  selbstverständlich,  Gleitungen  über  die  schwarzen  Tasten 
kommen  in  der  musikalischen  Praxis  nicht  vor. 


Wir  schUessen  hiermit  die  Erklärung  und  Beschreibung  der 
Spielformen  ab.  Um  jedoch  dem  Leser  und  Spieler  eine  klare 
Übersicht  über  unsere  Spielweise  und  Studienart  zu  geben,  fügen  wir 
die  technischen  Analysen  der  ersten  XII  Etüden  aus  dem  „G  r  a  d  u  s 
ad  Parnassum"  von  C 1  e  m  e  n  t  i  in  der  Bearbeitung  und  Auswahl 
von  Carl  Tausig    (Edition  Steingräber,   rev.  von  Gustav  Damm)    bei. 


10.    Die  Spielformen  des  „Gradus  ad  Parnassuni" 
von  M.   Clementi. 


I.  RechteHand: 

Man  studiere  diese  und  ähnliche  Fünffinger-Formen: 

I .  Mittels   Stützschwunges  (Tiefschwunges)    und    wurfartiger 

Bewegung  des  Armes  und  der  Hand  von  Taste  zu  Taste  und  zwar: 

a)  Mit  voller  Spielbelastung,  langsam  und  /, 

b)  mit  mittlerer  Spielbelastung,  nif,  etwas  schneller, 

c)  mit  Minimalbelastung  (Fall  des  Handgewichtes),  mp,  und  leichtem 
und  losem  Handvibrato. 

Die  Finger    werden    hierbei    nicht  von    den  Tasten   ge- 
nommen.    Ihre  Druckbewegungen  sind  ganz  gering. 
(Gedecktes  Gewichtspiel.) 
1.    Mittels    stoss förmiger    Unterarmstreckungen    und 
passiver    Handzitterungen    (tropfende    Hand    —    ebenfalls    ohne 
Hub    der    Finger   von    der    Taste),    mit    nur    ganz    kleinen    Beuge — 
Streckbewegungen  der  Finger. 

Leicht  und  schnell,  leggiero  und  staccato,  p. 

3.  Mittels  loser  und  leichter  Streckschleuderung  der 
Finger  und  Falles  des  Handgewichtes.  Die  Finger  werden  lose 
emporgeworfen  und  fallen  schwingend  auf  die  Tasten  auf 

Leggiero-leggierissimo,  vom  langsamen  bis  zum  schnellsten 
Tempo,  /. 

4.  Mittels  Druckes  der  Fingerspitzen  (ohne  Hub  der  Finger) 
und  leichter  Unterarmrollung. 

Legato,    jeu    perle,    vom  langsamen  bis  zum  schnellsten 
Tempo,  /. 
Reifere    Spieler    haben    allmählich    die    Druckkraft    der    Finger 
durch    diejenige  der  Hand,    des  Unterarmes    und  des  ganzen  Armes 
bis  zur  Schulter  hinauf  zu  verstärken. 

5.  Mittels  kreisförmiger  Drehungen  des  Armes  und  der  Hand  in 
Verbindung  mit  schwingenden  und  rollenden  Bewegungen.  Der  Arm 
„rudert"  die  kreisende  Hand  vom  Daumien  zum  5.  Finger  und  zurück. 

Legato,  sehr  schnell  und  gleichmässig,  p. 


-^     283     -^ 

6.  Mittels  Schlagkraft  der  Hand  und  des  Armes  und  leichter, 
loser,  elastischer  Fingerschleuderung. 

Con  bravura,  nicht  sehr  schnell,  f. 

Diese   Übungsform    ist    nur  von    reiferen    Spielern    auszuführen 
und  auch  dann  in  Bezug  auf  Kraft  und  Ausdauer  nicht  zu  übertreibeiL 

II.  Linke   Hand. 

Die  Terzen,  Oktaven  und  Akkorde  der  begleitenden  Hand 
sind  den  Spielarten  der  rechten  Hand  anzupassen.  Man  übe 
sie  also  dementsprechend: 

1.  Mit    freiem  Wurf  und  Schwung   des  Armes    und  der  Hand 
und  der  erforderlichen  Belastung. 

2.  Mit  Stütz  Schwung. 

3.  Mittels  Stosskraft. 

4.  Mittels  leichten  und  losen  Falles  der  Hand  ins    tiefe  Gelenk. 

5.  Mittels  Druckkraft    und    losen    Abhubes    der  Hand    (und    des 
Armes)  usw. 

Müssen  die  Terzen  den  ganzen  Takt  ausgehalten  werden 
(wie  z.  B.  Takt   14/15,   17/18  usw.),  so  bleibt  die  Hand,  leicht 
auf   den  Tasten  ruhend,    liegen;    man  vermeide  hierbei  jeden 
übermässigen    Druck.      Bei    gebundenen   Noten    kann    man    die 
linke  Hand  im  rhythmischen  Gleichmass  mit  der  rechten  Hand 
leicht  auf-  und  abschwingen  (oder  auch  gleiten)  lassen. 
Bezüglich  der  angegebenen  Übungsmittel  möchten  wir  bemerken, 
dass    sie    keineswegs    alle   auf  einmal,    sondern  ganz  allmählich  nach 
und    nach    anzuwenden    sind.     Der  Lehrer  wie    der   vorgeschrittenere 
Spieler   möge  unter  ihnen  ganz   nach  Bedarf  und    gemäss    der    tech- 
nischen Zweckmässigkeit  auswählen.     Man  lerne  stets,    das  Wesent- 
liche und  Nützliche  vom  UnwesentHchen  und  Unnötigen  zu  trennen. 
Wenn  sich  bei  einem  Spieler  zwischen  dem  4.  und  5.  Finger  (R.  H.) 
eine  Ungleichheit  findet,  lasse  man  nebenher  lose  und  leichte  Triller- 
Übungen  mit  diesen  Fingern  vornehmen. 


Etüde  IL 

Veloce. 
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Ganz  analog  der  Etüde  I   zu  studieren.      Die  in  den  Takten  3'; 
und  folgenden  vorkommenden   Formen  wie : 
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welche  die  auszuhaltenden,  die  Hand  fesselnden  ^^-Noten  enthalten, 
sind  mit  leichter  Handauflage  auf  der  Taste  und  leichtem 
Ruhen  in  derselben  ohne  übermässiges  Drücken  und  Pressen  zu 
bewerkstelligen.  Man  lasse  also  die  Hand  ins  tiefe  Gelenk  fallen 
und  schiebe  sie  leicht  auf  es  oder  f  (Arm  und  Hand  bewegen  sich 
schwingend  oder  rollend  auf  und  ab). 
Die  Terzen  am  Schluss: 


sind  wie  folgt  zu  spielen: 

1.  flockig,  mit  gelösten  Fingern  und  schlaff-hängender  Hand, 

2.  mit  schwer  lastendem  Arm, 

3.  mit  Unterarm-vibrato  (stossförmig)  und  fixierter  Terzform  (Appli- 
katur  l  *). 

Ob  die  Finger  dabei  mehr  flach  gestreckt  oder  rund  gebeugt  (mit 
gekrümmtem  Nagelglied)  gehalten  werden,  ist  Sache  jedes  Einzelnen, 


Etüde  III. 
Allegro. 


etc. 
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Man  studiere  diese  Form : 

1.  Mit  schwer  lastendem  Arm  und  schwerem  Aufschlag  der  Hand 
auf  massive   Finger:^. 

2.  Mit  schwingendem,  ausholendem  Arm  und  leicht  aufliegender 
Hand,  ohne  Spreizen  und  Spannen  der  Finger,  wellenförmig  vom 
tiefen  zum  hohen  Handgelenk,  also  vom  5.  Finger  zum  Daumen. 

Tempo:  massig;  nonlegato,  in  mittlerem  Stärkegrad. 

3.  Mittels  loser  und  leichter  UnterarmroUung,  also  tremoloartig. 
(Ev.  auch  durch  grosse  Armschüttelung  aus  der  Schulter.) 

Tempo :  sehr  schnell;  Stärkegrad :  pjr. 
In  diesem  Falle  kommt  die  Artikulation  eines  leichten  staccato 
heraus. 


-^     285     ^- 

Die  gebrochenen  Septimen- Akkorde  Takt  14  ff.  sind  nur  durch 
Rollung  zu  geben,  dagegen  empfehlen  wir,  die  Formen  mit  ge- 
haltener 1/4 -Note  (Takt  20  ff.): 


^^W 
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mehr  mit  schwingend  er  Bewegung  des  Armes  und  der  Hand  zu  spielen. 
Die  grossen  Sprünge  (Takt  21/22,  26ff.)  z.B.  Takt  31/32: 


285. 


sind  entweder  im  freien  Schwung  eines  rollenden  Armes  oder 
in  blitzschneller  Gleitung  der  Hand  über  die  Tastatur  möglich. 

Dasselbe  gilt  für  den  Überschlag  (Kreuzung)  der  linken  Hand 
über  die  rechte:  Takt  35  ff.  Man  denke  stets  daran,  dass  die 
direkte  Verbindung  der  kürzeste  Weg  ist. 

Hat  man  das  Ganze  spielend  in  der  Hand,  so  studiere  man  die 
gebrochenen  Formen  in  ganzen  harmonischen  Gruppen,  also  in 
grossen  Linien  und  Zügen. 

Reiferen  Spielern  empfehlen  wir  auch  aus  Gründen  der  Freiheit 
und  zur  Erreichung  höchster  Unabhängigkeit  beider  Hände,  die 
chordischen  Unterlagen  der  Linken  im  fr  e i e n  Wurf  und  Schwung 
des  Armes  zu  nehmen,  bzw.  aus  der  Tastatur  abzuheben.  Der- 
artige Gegenbewegungen  einer  Hand  gegen  die  andere  fördern 
die  geistige  Disziplin  mehr  als  tausend  Übungen  mit  mehr  oder  minder 
gleichförmigen  Spielfiguren. 


Etüde  IV. 


etc. 


28G.  ^^^^ 

8  2  i"        3'8 

Die  Studie  ist  folgendermassen  zu  lösen : 

1.  Durch  einfaches  Gewichts-  oder  Druckspiel  ohne  grossen 
Fingerhub  und  mit  einer  leichten  Anteilnahme  des  Armes  und  feinem 
Auf-  und  Abwiegen  der  Hand  im  Gelenk  von  Viertel  zu  Viertel. 
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2.  Durch  Ausnutzung  der  Unterarm-,  bzw.  zusammengesetzten 
Oberarmrollung,  und  zwar  mit  schwer  aufliegender  Masse  ebenso 
wie  mit  leichten,  luftigen  Armen  (non  legato,  pp\  presto-prestissimo). 

3.  Der  Fingersatz  ist  ziemlich  nebensächlich,  wenigstens  für  den 
technischen  Nutzeffekt,  auch  wenn  nach  Damm :  „der  4.  Finger  mög- 
lichst gekrümmt  aufgesetzt  wird". 

4.  Die  Takte  4  und  folgende  : 


_y  pj^^,f^ 


sind  zunächst  ohne  Fesselung  des  Daumens,  dann  aber  geschmeidig 
durch   Handgelenkswelle    (cf.  Stück  a)    vom  Tiefstand   (h^)    bis    zum 
Hochstand  cis^ — d^:  (2.  und  3.  Finger),  bzw.  rollend  zu  geben. 
5.  Takt   13  und  ähnliche: 

^     ^     i} 

7     -     7     -     V 


sind    ebenfalls    mit   leichtem   Rollschwung   (Schleuderung)    der    Hand 
(ohne  Spreizung)  und  eleganter  Armschwingung  zu  spielen. 

Wir  geben  hierzu  als  „ideelle  s"  Hilfsmittel  die  Notation : 


Die  Brechung  soll  nicht  hörbar  und  selbst  in  der  Geschwindig- 
keit ganz  unmerklich  sein. 


Etüde  V. 
Bizzaria  vivacie. 


290. 


I.  Die  technische  Phrasierung: 


291. 


ergibt    die    Bewegungslösung:    Rollung    zum    Daumen    (tiefes    Hand- 
gelenk) und  Aufsatz  auf  den  4.  oder  5.  Finger    (g^,  c^,  g^  usw.)  — 


-^     287      -^ 

Hochstand  der  Hand.  Nur  so  werden  die  Quintolen  als  Element 
verschwinden  und  in  dem  Passagenfluss  untergehen.  (Geschmeidige 
Handgelenkkurve  vermittels  UnterarmroUung.) 

2.  Man  spiele  die  Figur  mit  Handgewicht  und  Fingerdruck  und 
lasse    den    schwingenden    Arm    seitlich    ausholen.      In    der    Ge- 
schwindigkeit wird  man  die  Quintolenform  auf  der  Tastatur  hin-  und 
her\viegen  wie  ein  Wiegemesser. 
292. 


•■| 


3.  Die  Rhythmen:    A.  «Bf'  ■  f'     in  Takt  2t,  u.  a.  (auch  in  der 


^^ 


linken  Hand)  sind  schwer  und  wuchtig  (ben  marcato  und  non 
legato)  zu  nehmen,  um  den  Rhythmus  fest  hinzustellen,  damit  der 
Spieler  sich  dadurch  an  selbständige,  unabhängige  Bewegungen 
gewöhne. 

4.  Die  schwierigen  Gegenwellen  der  beiden  Hände  im  Takt  54  ff. 
sind  besonders  zu  studieren ,  und  zwar  mit  geschmeidig-weichen, 
aber  schwer -aufliegenden  Händen  in  ruhigem  Tempo,  anfangs  /, 
dann  höchst  geschmeidig  //.  Auch  ein  feines  Armstaccato  trägt 
zur  technischen  Vollendung  viel  bei. 

5.  Die  linke  Hand  ist  mit  schwingendem  Arm  und  sicherer  Über- 
tragung des  Spielgewichtes  vorher  „taktfest"  zu  machen.  Ist  sie 
der  Sprünge  sicher  und  vermag  sie  mit  tadelloser  Präzision  wie 
„automatisch"  zu  fallen,  so  rolle  man  die  Quintolen  ohne  weiteres 
dagegen.  Der  schwierige  Rhythmus  wird  im  Ganzen,  wenn  man 
beide  Hände  sofort  zusammengehen  und  ruhig  laufen  lässt, 
besser  behoben,  als  durch  das  zeitraubende,  dilettantische  Zerlegen 
der  Quintolen  und  die  fruchtlosen  Versuche,  die  Bässe  dazwischen  zu 
schlagen.  Manche  Dinge,  worunter  besonders  eben  solche  rhyth- 
mische Feinheiten  gehören,  lassen  sich  theoretisch  nicht  lösen.  Die 
praktische  Übung  ist  hier  wie  immer  die  einzige  und  beste  Lehr- 
meisterin. 

6.  Reifen  Spielern  empfehlen  wir  hier  wie  an  anderen  Stellen,  in 
in  dynamischen  Gegensätzen  zu  arbeiten,  d.  h.  mit  der  rechten 
Hand  ff  und  im  freien  Massenfall  (Rollung' der  Schwere),  mit 
der  linken  Hand  dagegen  //  und  im  luftigsten  Armstaccato, 
oder  umgekehrt:  mit  „schweren"  Bässen  der  einen  und  höchst 
leichter  piano-Rollung  der  anderen  Hand  zu  spielen.  Der 
Nutzeffekt  Ist  der,  dass  die  auf  das  Dynamische  gerichtete  geistige 
Konzentration  die  rhythmische  Schwierigkeit,  gleichsam  als  unwichtig 
und   nicht  weiter  lästig,  spielend  überwindet. 


7.  Die  gebundenen  Bässe,  Takt  8   und  ähnliche : 

sind  durch  einfache  Handgelenkbewegung  geschmeidig  zu  macnen; 
also  g — Aufsatz,  Terz — Tieffall;  as — Hebung,  Terz — Senkung; 
g — H  e  b  u  n  g ,  Terz — S  e  n  k  u  n  g  usw. 


Etüde  VI. 
AUegro  molto  vivace. 


molto  legato 

1.  Zunächst  mit  Wurf  der  Hand  von  Taste  zu  Taste  non  legato, 
mit  ruhig  pendelndem  Arm. 

2.  Dann  mittels  Druckkraft  der  Finger  und  leichter  Rollung 
des  Handgewichtes  (hängenden  Armes).  Der  Arm  geht  höchst  graziös 
und  leicht  von  Taste  zu  Taste.  Man  gebe  im  Ellenbogen  nach 
und  gleite  mit  der  Hand  in  die  Tasten  hinein  und  aus  ihnen  heraus. 
Dergestalt  „z  e i  c h n  e"  man  (mit  d e r  H a n  d)  die  ganze  Linie,  und 
zwar  höchst  geschwind,  /  und  // ;  später  mit  leichter  Armbelastung. 

3.  Takt  Q  ff. :  einfache  Rollung. 

4.  Takt  13  fr.:  mit  nachgebendem  Arm  in  ebenmässiger  Zeich- 
nung und  ruhiger  Armführung. 

5.  Die  Rechte  sehr  getragen,  aus  dem  Arm,  mit  Hebung 
der  Hand  zum  5.  Finger  und  Senkung  zum  Daumen. 

6.  Reiferen  Spielern  empfehlen  wir,  die  Achtel  zu  stakkieren, 
um  sich  in  Gegenbewegungen  und  dynamischen  Ab- 
stufungen zu  üben: 


295. 
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Etüde  VII. 
Die  Etüde  ist  bezüglich  der  Spielfunktion  und  Ausführung  ähnlich 
wie  die  vorhergehende  Etüde  zu  üben. 


Etüde  VIII. 
Vivacissimo. 


Diese  Etüde  ist  nur.  mit  grosser  Vorsicht  zu  studieren.  Als  Gegner 
aller  Fesselungen  empfehlen  wir  sie  nur  Händen  mit  genügender 
Weitspannung.  Spielern  ohne  Spannungsweite  dürfte  die  Studie  von 
vornherein  eine  unnatürliche  Zumutung  und  Unmöglich- 
keit sein.  In  solchen  Fällen  ist  die  Etüde  bis  zur  Erlangung  grösserer 
Weitgriffigkeit  zurückzustellen. 

Man  studiere  die  Spielfigur  jedenfalls: 

1.  Mit  möghchst  schlaffen,  gelösten  Händen. 

2.  Zunächst  ohne  die  Oktaven  und  Akkorde  auszuhalten  und  zwar: 

a)  non  legato  mit  natürlichem  Fall  und  Rückfall  des  Hand- 
gewichts, 

b)  martellato,    mit    schwerem  Armfall  und  Schüttelung  der 
Sechzehntel. 

3.  Dann  erst  mit  leicht  gehaltenen  Oktaven  und  Akkorden  und 
leichtem  Fingerdruck,  wobei  die  Hände  „schlaff"  im  etwas  tiefen 
Gelenk  hängen  und  leicht  in  den  Tasten  liegend  ruhen. 

4.  In   Takt  2    u.   ähnlichen : 


nimmt  man  die  Oktaven  bequem  im  Tieffall,  indem  man  die  Hand 
leicht  auf  dem  4.  Finger  (f^)  aufschiebt  und  das  Handgelenk  etwas 
hochhebt,  bei  der  Oktave  a^ — a-  dagegen  den  Arm  senkt  und  die 
Hand  etwas  streckt  oder  tief  stellt.  Im  übrigen  beobachte  man  den 
Stützschwung  und  Tief  fall  im  Verlauf  der  ganzen  Übung. 
5.  Die  missliche  Spreizung  in  Takt  6  u.  ähnlichen 

schlecht:  hesser: 


298. 
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mit  dem  noch  misslicheren  Fingersatz:  3  und  4 — 2   ist  von  vornherein 

auszuschalten  und  dafür  ruhig   2   und    4 — 2    zu    nehmen    (mit    Aus- 
lassung der  c--Bindung).    Der  Zweck,  das  Spreizen  der  Finger  zu 

Bieithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  l" 
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fördern,   ist  unseres  Erachtens  nach  mit  weniger  gefährlichen  Mitteln 
und  auf  natürlicherem  Wege  zu  erreichen. 


Etüde  IX. 
Presto. 


299. 


Entweder  mit  flockigem  Fingerwurf  und  ausholendem,  „rudern- 
dem" Arm  (gebunden)  oder  mit  Fingerdruck  und  glänzend-leichter 
Rollung:  non  legato,  bzw.  leggiero. 


Etüde  X. 
Diese  Etüde    ist  nach  den  gleichen  Grundsätzen  wie  Etüde  VI 
zu  studieren. 


Etüde  XI. 


Allegro.    ,. 


etc. 
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1.  Mit  losem  Fingerwurf  oder  auch  gedeckt,  mit  Druckkraft 
der  Finger  und  leichter  Gewichtsrollung,  gemäss  der  obigen  technischen 
Phrasierung  (Bewegung). 

2.  In  Takt  45  und  folgenden : 

ist  es  ratsam,  die  rollende  Hand  stets  auf  den  Daumen  aufzuschieben 
(aufzusetzen). 


Etüde  XII. 
Allegro  con  molto  brio. 

gva- 


Li    1  etc. 
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Diese  mustergiltige  Bewegungsetüde  lässt  sich  sowohl  mit 
Schleuderfingern  (leggiero)  oder  gedeckt,  mit  Gewichtsdruck  der 
Hand  ohne  grossen  Hub  der  Finger  spielen. 


—     29\      — 

Doch  beobachte  man  durchgehends  für  alle  derartigen  Figuren: 

1.  Dass  die  Hand  eine  gleichnriässige  Mittelstellung  bei- 
behält, und  der  abgestreckte  oder  „ausgesponnene"  Daumen  löse 
herabhängt. 

2.  Man  studiere  sie  mit  breiter  Handauflage  und  ruhenden  Fingern, 
ohne  Spreizen,  in  leichter  Rollung:  „tief — hoch".  Auf  den 
Wechselnoten:  dis^  —  h-  —  fis^  —  dis^  (also  stets  auf  dem 
2.  Finger!)  leichter  Hochstand;  auf  dem  Daum  en:  Senkung 
der  Hand.  Anfangs  in  massigem  Tempo  —  mf,  später  sehr  schnell. 
Der  Arm  gibt  „rudernd"  nach  und  stützt  sich  auf  den  Wechselnoten 
leicht  auf.  —  prestissimo  —  /  und  //. 


Takt   \    und    ähnliche:  303. 


spiele    man  mittels  natürlicher  Rollung  und  seitlich-elastischen  Hand- 
oder Armschwunges,  bzw.  seitUchen  Gleitens  des  Armes. 

4.  Takt  6  und  folgende:  304. 
in  gleicher  Welle:   tief — hoch  wie  Takt   i,  siehe  unter  2. 

1    \'     3  2 

5.  Takt    10   und  folgende:   305. 


mit  blitzschnell  abgezogenem  Daumen  in  elastischem  Schwung  oder 
mit  seitlichem  Gleiten  des  Armes  (gemäss  obiger  Phrasierung). 
6.  Takt  45   und  folgende: 

Bewegungsbahn. 


''Ocs^ 


Armbahn. 

mittels  elliptischer  Ruderbewegung  (vergl.  die  graphische  Darstellung) 
des  hängenden  Armes  und  kreisender  Bewegung  der  Hand  im 
Handgelenk. 
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TAFEL  VII. 


Hände  CONRAD  ANSORGES.     Originalaufnahme.     Phot.  C.  J.  v.  Dühren,  Berlin  W. 

Gedrungener   schöner   Typ    von   fast  ,,Riibinateinscher"  Formung.     Kurze,    kernige    Finger,    feste 

Grundgelenke,  plastischer  Daumen,  schwere  Kugelform  der  Hand  mit  breiter  Handdecke,  mächtiges 

Handgelenk,  feste,  breit-gebaute  und  doch  weiche  Polster  (cf.  obere  Abbildung  den  ,, fühlenden", 

,, deklamierenden"  3.  Finger!). 


TAFEL  VIII. 


Hände  ALFRED  REISENAUERS  :  Originalaufnahme.     Phot.  W.  Hoffen,  Leipzig. 

Breiter,  ebenfalls  der  Rubinstein-Hand  ähnlicher,  ja  fast  konformer  Typ.    Fleischige,  schwere  Hand 

mit  starkem  Gelenk,  mächtigem  Fingergerüst,  massiv  breiten  Fingerwurzeln  und  ebenmässil;  spitz 

zulaufenden  Fingern,  sowie  dicken  fleischigen  Kissen  von  breiter  und  weicher  Polsterung. 


Kapitel  IV. 

Die  Fingersetzung  (Applikatur). 

Die  Fingersetzung  wird  durch  zahlreiche  Faktoren  bedingt: 

1.  Durch  die  Bauart  des  Instrumentes,  seine  Mechanik  und  Lagen- 
verhältnisse, 

2.  durch  die  anatomische  Bauart  des  Armes,  der  Hand  und  der 
Finger    und  die  Bewegungen  und  Funktionen  des  Spielkörpers, 

3.  durch  die  Lage  der  Spielformen  und  die  Richtung  ihrer  Bewegung, 

4.  durch  die  Schönheit  und  Gleichmässigkeit  des  Klanges  und 
der  Tonfolgen  sowie  die  beabsichtigte  musikalisch-dynamische 
Wirkung  (Rhythmik  und  Phrasierung,  Stil  und  Geschmack). 

I.  Unser  heutiges  Instrument  mit  seinen  breiteren  Tangenten, 
der  grossen  Schwere,  dem  grossen  Tiefgang  der  Tasten  und  den 
breiteren  Zwischenräumen  zwischen  denselben  verlangt  eine  ganz 
andere  Fingersetzung  als  z.  B.  das  Instrument  zu  Zeiten  Mozarts  und 
Beethovens.  Wir  erwähnen  diese  selbstverständliche  Tatsache,  um  aus 
ihr  die  Berechtigung  grösserer  Freiheit  und  Selbständigkeit  gegenüber 
dem  klassischen  Kunstwerk  und  seinen  oft  „unklassischen"  Befingerungen 
abzuleiten.  Ferner  kommen  für  die  Fingersetzung  auf  unseren  heutigen 
Instrumenten  die  Konstruktion  der  Mechanik  und  die  sog.  „Spielart" 
in  Betracht.  Es  ist  keineswegs  gleichgültig,  ob  die  Spielart  eine 
leichte  oder  schwere  ist,  d.  h.  ob  der  zu  überwindende  Widerstand 
des  Tastenhebels  grösser  oder  geringer  ist.  Sowohl  die  Druck- 
verhältnisse als  auch  besonders  die  Klangfarbe  eines  Instrumentes 
können  die  Fingersetzung  ausserordentlich  beeinflussen.  So  zwingt 
uns  die  Verschiedenheit  im  Druck  und  in  der  Tonstärke  auf  einem 
Flügel  zu  einer  ganz  anderen  Setzung  der  Finger  als  z.  B.  auf  einem 
Pianino.  Ferner:  Bei  guten  Instrumenten  mit  exakter  Mechanik 
und  einer  leichten  und  ausgeglichenen  Spielart  kommen  wir  auch  mit 
„leichteren"  und  bequemeren  Fingersätzen  aus,  während  schwerer  ge- 
baute Instrumente   mit  grösserem  Tastenhebelwiderstand  oder  mangel- 
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harter  Mechanik  auch  „schwere"  Finger  (z.  B.  i.,  2.  und  3.  Finger) 
verlangen.  Wie  sehr  schUessUch  die  Klangfarbe,  wie  überhaupt  die 
Qualität  des  Instrumentes  die  Bespielung  beeinflusst,  wird  wohl  jeder 
Spieler  aus  seinen  praktischen  Erfahrungen  zur  Genüge  kennen  ge- 
lernt  haben. 

2.  Sehr  wesenthch  ist  der  Einfluss,  den  die  individuell  sehr  ver- 
schiedene Bauart  der  Hände  und  Finger  und  die  richtige  und  natür- 
liche Anwendung  der  unserem  Spielkörper  möglichen  Bewegungen 
ausüben.  Schmale  Hände  mit  dünnen  oder  langen  Fingern  müssen 
sich  ganz  anderer  Applikaturen  bedienen  als  breite,  gedrungene  Hände 
mit  kurzen  und  dicken  Fingern.  Besonders  ist  die  Weitgriffigkeit 
der  Hand  von  Bedeutung,  zumal  in  der  virtuosischen  Praxis,  die  seit 
Liszt  zu  den  kühnsten  Fingersetzungen  fortgeschritten  ist.  Die  Zeiten, 
in  denen  der  Gebrauch  des  Daumens  nur  ein  beschränkter  war,  als  man 
sich  z.  B.  nicht  getraute,  ihn  auf  Obertasten  zu  setzen,  und  ihm  jede 
Befähigung  zum  „Singen"  absprach,  sind  längst  vorüber.  Heute  hat 
jeder  Finger  seine  eigene  Individualität.  Wir  nutzen  vor  allem  die 
äusseren  Finger  4  und  5  genau  so  aus  wie  die  alten  drei  Spielfinger 
I,  2  und  3;  denn  wir  vermögen  ihre  anatomische  Schwäche  durch 
eine  gleichmässige  Belastung  und  ein  sicheres  Stützen 
der  Hand  und  des  Armes  vollständig  zu  beheben.  Man  setzt  ohne 
weiteres  den  Daumen  auf  Obertasten,  schlägt  mit  dem  3.  über  den  4., 
mit  dem  4.  über  den  3.,  mit  dem  3.  über  den  5.,  mit  dem  2.  über 
den  3.,  mit  dem  3.  über  den  2.  Finger,  und  scheut  sich  nicht,  den 
Daumen  unter  den  5.  Finger  oder  auf  Obertasten  unterzusetzen. 

Die  individuelle  Verschiedenheit  der  natürlichen  Anlage  und 
der  Spannungsverhältnisse  der  Hände  und  Finger  schUessen  eine  völlige 
Individualisierung  der  praktischen  Fingersetzung  und  die  grösst- 
mögUche  Verschiedenheit  in  der  Ausbildung  der  Hände  in  dieser 
Beziehung  in  sich.  Nichts  ist  törichter  als  eine  „Theorie"  der  Applikatur; 
denn  nichts  ist  individuell  so  verschieden  und  demgemäss  so  frei  zu 
gestalten  wie  die  Fingersetzung.  Die  unzähligen  Befingerungen  in  der 
Klavier- Literatur ,  besonders  in  neueren  Phrasierungsausgaben ,  sind 
praktisch  vielfach  ohne  jeden  Wert.  Dies  Aufzwingen  von  entweder 
guten  aber  zu  individuellen  (vergl.  Tausigs  Fingersatz),  oder  un- 
klaviermässigen  und  unbequemen  Fingersätzen  ist  geradezu  ein  Übel, 
dem  man  nach  Kräften  zu  steuern  hat.  Wie  es  keine,  für  alle  Masse 
und  Spannungsverhältnisse  passende  Hand  gibt,  so  gibt  es  auch  keine 
für  alle  Lagen  und  Griffe  gültige,  strenge  Fingersetzung.  Hans 
von    Bülow    hat    nur    allzu    recht:    „Es    gibt    noch    weniger   einen 
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alleinseligmachenden  Fingersatz,  als  eine  dito  Kirche.  Ein  Fingersatz 
ist  gut,  wenn  er  die  sinngemässe  Interpunktion  —  Phrasierung  — 
erleichtert;   schlecht,  wenn  er  sie  erschwert".*) 

Die  Struktur  des  Instrumentes,  der  individuelle  Bau  der  Hände 
und  Finger  schreiben  jedem  kategorisch  seinen,  nur  für  ihn 
passenden  bestimmten  Fingersatz  vor.  Je  nach  Anlage  und  Gewohn- 
heit, der  grösseren  oder  geringeren  Geschicklichkeit  und  Spannungs- 
fähigkeit fällt  derselbe  aus. 

Neben  der  individuell  verschiedenen  Handform  spielt  die  indivi- 
duell verschiedene  Bewegungsfähigkeit  eine  grosse,  um  nicht 
zu  sagen  ausschlaggebende  Rolle.  Wir  haben  nachgewiesen,  welchen 
Wert  die  Armbewegungen  für  die  Spielfunktionen  haben.  In  früheren 
Zeiten,  da  man  dem  Prinzip  der  „stillstehenden  Hand"  und  einer 
strengen  Verbindung  der  Töne  ausschliesslich  mittelsFinger- 
bewegungen  huldigte,  musste  man  sich  wesentlich  anderer  Finger- 
sätze bedienen,  als  sie  die  heutige  Praxis  mit  ihren  erweiterten  Spiel- 
bewegungen erlaubt.  Eine  „Methodik",  die  den  Arm  festhalten  liess  und 
keine  Bewegung  der  grossen  Hebel  duldete,  musste  notwendigerweise 
zu  starren  Fingersetzungen  kommen.  Aus  dieser  übertrieben  strengen 
und  korrekten  Haltung  des  Armes  ergab  sich  die  grosse  Schwierigkeit 
und  Unfreiheit  der  älteren  Applikatur-Systeme.  Es  ist  ja  auch  klar, 
dass,  wenn  Hände  und  Finger  gezwungen  werden,  aus  sich  allein 
heraus  unter  Hemmung  der  leitenden  Kräfte  und  Gliedmassen  sich 
zu  bewegen  und  von  sich  allein  aus  die  Tasten  anzuschlagen,  von 
einer  freien  und  natürUchen  Art  der  Bespielung  keine  Rede  sein 
kann.  Da  der  Arm,  wie  wir  gesehen  haben,  der  eigentliche  Kraft- 
geber und  Leiter  der  meisten  unserer  Spielbewegungen  ist,  da  ferner  so 
ziemlich  alle  Bewegungen  der  kleineren  Hand-  und  Fingerhebel  von  den 
übergeordneten  grossen  Unterarm-  und  Oberarmhebeln  bestimmt  werden, 
da  endlich  bei  einem  natürlich-freien  Bewegen  und  Setzen  der  Hände 


*)  Leider  muss  man  auch  bei  Biilow  recht  vorsichtig  sein ;  denn  er  hat  uns 
mit  Fingersätzen  bedacht,  die  zu  den  individuellsten,  schwierigsten  und  eigentüm- 
lichsten gehören,  die  ein  kritisches  Applikaturgenie  erdacht.  Sein  enormes  Können 
und  die  grosse  Routine  seiner  Praxis,  wohl  auch  seine  diffizilen  Hände,  unter 
deren  geringer  Spannung  er  schwer  zu  leiden  hatte,  Hessen  ihn  häufig  zu  weit  gehen 
und  irren,  wiewohl  wir  ihm  andererseits  oft  die  besten  Fingersätze  und  elegantesten 
Bewegungslösungen  verdanken.  Sein  feiner  Geist  liess  ihn  auch  immer  in  vor- 
nehmer Bescheidenheit  hinzufügen:  ,,Der  Verfasser  meint,  empfiehlt,  spielt  .  .  . 
so  und  so",  —  was  soviel  bedeutet  wie:  ,,Dies  ist  meine  beste  Lösung,  nicht 
absolut  die  beste",  —  oder:   ,, Andere  Hände  —  andere  (bessere)  Möglichkeiten!" 
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und  Finger  gemeinhin ,  wenn  auch  nicht  immer ,  alle  Gelenke  des 
Armes  beteiligt  sind,  so  erhellt  wohl  zur  Genüge,  dass  eine  natür- 
liche Fingersetzung  nur  denkbar  ist,  wenn  die  Bewegungen 
der  Finger  mit  den  schwingenden,  rollenden,  gleiten- 
den Bewegungen  des  Armes  und  der  Hand  verbunden  erscheinen. 
Wir  können  den  Satz  aufstellen,  dass  die  Fingersetzung  um  so  freier 
und  natürlicher  ist,  je  freier  und  natürlicher  die  „leitenden"  Bewegungen 
des  Armes  und  der  Hand  sind.  Geschmeidige  .Bewegungen  —  ge- 
schmeidige Fingersätze,  und  umgekehrt.  Wir  möchten  sogar  betonen, 
dass  die  Einfühlung  in  die  rhythmische  Natur  der  leitenden 
Hauptbewegung  und  die  richtige,  freie  und  natürliche  Ausführung  der 
letzteren  für  die  Fingersetzung  in  den  meisten  Fällen  viel  wichtiger 
sind,  als  die  rein  örtliche  Bestimmung  und  Feststellung  der  Finger- 
anpassung ohne  rhythmischen  Zusammenhang  mit  dem  bewegten 
Ganzen.  Wir  werden  später  in  der  „Psychologie"  noch  nachweisen, 
dass  die  Kunst  der  Fingersetzung  um  so  höher  zu  bewerten  ist,  je 
unbewusster  sie  ist.  Je  weniger  ängstlich  sich  ein  Schüler  an 
die  örtlichen  Grenzen  der  schmalen  Tastenhebel  auf  der  Klaviatur 
klammert,  je  weniger  er  mit  den  Augen  die  Setzung  seiner  Finger 
zu  verfolgen  und  zu  kontrollieren  braucht,  je  mehr  ein  Spieler  sich 
von  der  Tastatur  frei  gemacht  hat,  um  so  natürlicher  wird  .sein 
Fingersatz  sein,  und  um  so  sicherer  wird  er  spielen. 

Die  natürliche  Bewegung  des  Armes  und  der  Hand  ist  viel  mass- 
gebender für  die  Bespielung  als  die  meisten  es  ahnen.  Man  tue  daher 
den  Fingern  niemals  Zwang  an,  sondern  verlasse  sich  auf  ihren 
natürlichen  Instinkt  und  lasse  sie  zusammen  mit  der  Hand  ruhig 
laufen.  Ohne  grosse  Mühe  und  strenge  Vorschriften  werden  sie  sich 
schon  im  Verlauf  der  Übung  zu  „ihren"  Tasten  finden.  Dass 
auch  das  Ideal  der  vollkommenen  Bindung  der  Töne,  des  legato, 
niemals  durch  die  örtliche  Fingersetzung  allein  verwirklicht,  sondern 
in  der  Hauptsache  ebenfalls  nur  durch  die  richtige  und  natürliche 
Verwendung  der  Arm-  und  Handbewegungen  erreicht  werden  kann, 
werden  wir  in  einem  der  nächsten  Kapitel  im  Abschnitt  „Spiel- 
arten" noch  näher  begründen. 

Schliesslich  spielt  die  Gewichtsfrage  eine  bedeutende  Rolle.  Je 
sicherer  das  Gefühl  für  die  richtige  Belastung  der  Taste  ausgeprägt 
ist,  um  so  grösser  wird  die  Ruhe  und  Sicherheit  der  Fingersetzung  sein. 
Wir  möchten  mit  psycho-physiologischer  Sicherheit  behaupten,  dass 
das  Gewichtsgefühl  die  Veranlassung  war,  dass  die  Spieltechniken 
von  dem  übermässigen  Hub  der  Finger  abliessen  und  sich  mehr  der 
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gedeckten  Form  der  Fingerhaltung  mit  strenger  Anpassung  (An- 
saugen) der  Fingerpolster  an  die  Tasten,  also  dem  Gewichts-  und 
Druckspiel  zuwandten. 

Je  sicherer  die  Finger  die  Tasten  „fühlen",  je  genauer  der  Kontakt 
zwischen  Fingerspitze  und  Taste  ist,  um  so  sicherer  und  genauer  ist  die 
Fingersetzung.  Oder  bedarf  es  noch  eines  Beweises,  dass  die  Un- 
sicherheit der  Fingersetzung  in  dem  Masse  zunimmt,  die  Gefahr  des 
falschen  Anschlagens  und  Treffens  in  dem  Grade  wächst,  als  wir  die 
Finger,  Hände  und  Arme  von  den  Tasten  fort-  und  in  die  Höhe 
heben?  Je  mehr  wir  die  Finger  strecken,  je  weiter  wir  die  Hände 
und  Arme  von  der  Tastatur  entfernen,  um  so  mehr  müssen  wir  im 
allgemeinen  das  Anschlagen  der  Tasten,  das  Treffen  und  Setzen  der 
Hände  und  Finger  beobachten.  Je  weniger  wir  dagegen  die  Finger 
heben  (strecken),  je  mehr  wir  sie  auf  den  Tasten  1  i e g e n  lassen, 
bzw.  unter  nur  massigem  Hub  fortbewegen,  je  „gedeckter"  wir 
also  spielen ,  um  so  weniger  brauchen  wir  ihre  Anpassung  zu  kon- 
trollieren ,  um  so  weniger  laufen  wir  Gefahr  wegen  ihrer  richtigen 
Setzung.  Schon  aus  diesem  Grunde  sind  das  Schwergefühl  und  die 
instinktartige  Angliederung  der  Fingerpolster  an  die  Tasten  so  unge- 
mein wertvoll  für  die  Entwicklung  zu  einer  möglichst  unbewussten 
Fingersetzung. 

3.  Müssen  wir  nach  allem  bei  der  Fingersetzung  auf  die  indi- 
viduelle Verschiedenheit  der  Hände  die  grösste  Rücksicht  nehmen, 
so  gibt  es  doch  gewisse  Fingersätze,  die  typisch  sind,  und  die  von 
allen  Spielern  in  gleicher  Weise  und  aus  dem  gleichen  Grunde  be- 
nutzt werden.  Wir  meinen  die  sog.  Lagen-  Fingersätze ,  die  sich 
aus  den  Längen-  und  Breitenverhältnissen  der  Klaviatur  und  den  an 
dieselbe  angepassten  typischen  musikalischen  Spielformen  ergeben, 
also  die  typisch  wiederkehrenden  und  sich  fast  immer  gleichbleiben- 
den Fingersätze : 

a)  Der  Fünffinger-Formen, 

b)  der  Skalen  und  Passagen, 

c)  der  Arpeggien, 

d)  der  gebrochenen  Drei-  und  Vierklänge, 

e)  der  Doppelgriffe  :  Oktaven,  Terzen,  Quarten,  Quinten,  kleinen 
Septimen,  Akkorde  usw. 

Die  Fünffinger-Formen  werden  zumeist  von  den  kräftigeren 
Fingern  i,  2  und  3  ausgeführt,  wie  z.  B.  alle  „Zweier"-  und  „Dreier"- 
Folgen.  Bei  den  „Vierer"-  und  „Fünfer"-Folgen  treten  der  4.  und 
5.  Finger  ebenbürtig  den  anderen  zur  Seite. 
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Bei    den    aufwärts    verlaufenden  Skalen    ist    die   beste  und  ge- 
bräuchlichste Fingersetzung  für  die  rechte  Hand  folgende : 

a)  I. — 2. — 3.+  1. — 2. — 3. — 4.+  I- — 2. — 3.    Finger  usw. 

(wie  bei  den  Tonleitern   in:    C-,  G-,  D-,  A-,  E-,  H-dur 
und:  a-,  e-,  h-,  d-,  g-,  c-moll), 

b)  2.+  1. — 2. — 3.+1. — 2. — 3. — 4.+1.  Finger  usw. 

(wie  bei  den  Tonleitern  in:  B-dur  und  b-moll), 

c)  2.— 3.+  1.— 2.— 3.+  1.— 2.— 3. — 4.+  1.— 2.-3.+ 1.  Finger  usw. 

(wie  bei  den  Tonleitern  in  As-dur  und  fis-,  eis-  und  gis-moU). 
Dazu  kommen  noch: 

d)  eine  Tonleiter  mit  der  Folge: 

2. — 3.+  1. — 2. — 3. — 4.4-1. — 2. — 3.-I-1.  Finger  usw, 
(D  e  s  -  d  u  r.) 

e)  drei  Tonleitern  mit  der  Folge : 

2.-I-1. — 2. — 3. — 4.+1. — 2. — 3.+1. — 2. — 3. — 4.  Finger  usw, 
(Es-dur,  es-moll  und  d i s  - m  o  1 1.) 

f)  zwei  Tonleitern  mit  der  Folge: 

I. — 2. — 3. — 4.-I-1. — 2. — 3.+  1.  Finger  usw. 
(F-dur  und  f-moll.) 

g)  zwei  Tonleitern  mit  der  Folge : 

2.— 3.— 4.+  1.— 2.— 3.+  1.— 2.-3.— 4.+  1.  Finger  usw. 

(G  e  s  -  d  u  r  und  F  i  s  -  d  u  r.) 
Bei    den    abwärts    laufenden    Skalen    (R.  H.)    ist    der    Fingersatz 
derselbe,  nur  dass  er  in  umgekehrter  Folge  vor  sich  geht. 

Bei  der  linken  Hand  ist  das  Schema  für  die  aufwärts  laufenden 
Tonleitern  dieses : 

a)  5.— 4--3-^2.—i.+3.— 2.  -1.+4.— 3.-2.— i.-f-3. -2.— I.Finger  usw. 

(in:  C-,  G-,  D-,  A-,  E-  und  F-dur, 

sowie  in:  a-,  e-,  d-,  g-,  c-  und  f-moll.) 

b)  3. — 2. — 1.+4. — 3. — 2. — 1.+3.  Finger  usw. 

(B-,  Es-,  As-  und  Des-dur,  eis-  und  gis-moll.) 

c)  4. — 3. — 2. — 1.+3. — 2. —  i.H-4.  Finger  usw. 

(Fis-dur,  G-dur  und  fis-moU.) 

d)  zwei  Tonleitern  mit  der  Folge: 

2, —  1.-I-4. — 3. — 2. — 1.-|-2. — 1.+4.  Finger  usw. 
(es-  und  dis-moU.) 

e)  zwei  Tonleitern  mit  der  Folge: 

4.— 3.-2.— 1.+4.— 3.-2.— 1.-I-3.—2.+  1.— 4.  Finger  usw. 
(H-dur  und  h-moU.) 
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f )  eine  Tonleiter  mit  der  Folge : 

2.+  I.— 3.— 2.+  I.— 4.— 3.— 2.+  I.— 3.— 2.+  I.— 4.  Finger  usw. 
[3]  (b-moU). 

Doch  ist  auch  praktisch  eine  andere  Folge  ausserordentlich  be- 
liebt, die,  wie  wir  glauben,  zuerst  Moritz  Moszkowski  eingeführt, 
und  die  den  Vorzug  grösserer  Einfachheit  und  Einheitlichkeit 
hat.  Dieses  System  wendet  für  viele  linkshändigen  Skalen  nach  auf- 
wärts den  Fingersatz :  3. — 2. — 1.+4. — 3. — 2. —  i +3.  Finger  usw.  (vergl. 
die  unter  b)  erwähnte  Folge)  an.  Darnach  werden  auch  C-dur,  G-dur  usw. 
ganz  gleich  wie  B-  oder  Es-dur  gespielt,  desgleichen  z.  B.  fis-moll 
und  cis-moU  usw.,  d.  h.  es  wird  überall,  wo  dies  möglich  und  ratsam, 
nach  der  Anfangsfolge  der  ersten  zwei  oder  drei  Finger  der  4.  Finger 
übergesetzt. 

Die  chromatische  Skala  wird  aufwärts  (von  C  aus  gerechnet) 
mit  folgenden  Fingersätzen  gespielt: 
Rechte  Hand: 

-2  —  I — 2 — I — 2 — 3 — I   usw. 
-3 — I — 3—1 — 2 — 3  usw. 


— 2 — 3 — 4 — I — 2 — 3  usw. 

—2—3—4—5—1] 


— 2   usw. 
— 3  usw. 


I 2 1 — 2  — 1 2  —  3 1 

oder:  2— 3—1 —3— 1—2— 3- 

LI-3] 
oder:   i — 2 — 3 — 4 — i — 2 — 3- 
[1-2—3—4—5]  [] 

Linke   Hand: 

1—2 — I — 3 — 2 — I — 2- 
oder:   i— 3— 1—3— 2—1— 3- 
oder:  3 — 2 — 1 — 3 — 2- — i — 4 — 3 — 2 — i — 3 — 2 — i   usw. 
oder:  5 — 4 — 3 — 2—1 — 3 — 2 — 1—4 — 3 — 2 — i   usw. 
oder:  5— 4— 3— 2— 1—5— 4— 3— 2—1— 2  —  1   usw 
Abwärts  entsprechend  umgekehrt. 

Für  die  Dreiklangs-  und  Ar  p  eggien-Fo  rmen  gelten  die 
alten  Akkordlagen-Fingersätze,  nämlich: 

Rechte    Hand:    i — 2 — 3 — 5  für  die   i.  (Grund-)Lage 
1—2—4—5    »       „    2.  (Terz-)Lage 
•1—2—4—5    »       »    3-  (Quint)-Lage 
und  zwar  aufwärts  wie  abwärts. 

Linke    Hand:     5  —  4 — 2 — i  für  die   i.  (Grund-)Lage 
5 — 4 — 2 — I     „       „    2.  (Terz-)Lage 
5—3  —  2—1     „       „     3.  (Quint-)Lage; 
ebenfalls  aufwärts  wie  abwärts. 


öO\ 


Doch  wird  auch  für  die  dritte  Lage  der  rechten  Hand  die  Folge : 
I — 2 — 3 — 5,  sowie  für  die  erste  Lage  der  linken  Hand  die  Folge: 
5  —  ^—2 — I  gebraucht,  zumal  von  Spielern  mit  geringer  Spreizung 
zwischen  dem  4.  und  5.  Finger.  Auch  findet  sich  in  der  virtuosischen 
Praxis,  besonders  beim  Spiel  auf  den  Obertasten  und  in  gemischten  Lagen 
(wie  z.  B.  in  den  Tonarten :  fis-moll,  cis-moll,  gis-moll,  b-moU,  es-moll, 
dis-moU  usw.),  der  Fingersatz:  i — 2 — 3 — 5  (R,  H.),  bzw.  5 — 3 — 2 — i 
(L.  H.)  für  alle  drei  Lagen.  Dies  gilt  vor  allen  Dingen  für 
Dreiklangs-  und  Arpeggienfolgen   im  schnellsten  Tempo. 

Dieselben  Fingersätze  passen  auf  alle  gebrochenen  Drei- 
klangsformen. Gebrochene  Vierklänge,  besonders  gebrochene  ver- 
minderte Septimen-Akkorde  folgen  der  Applikatur :  i  —  3 — 2 
— 4- — 3 — 5  usw.  auch  beim  Spiel  auf  Obertasten.  Doch  setze  man 
bei  diesen  Formen  nach  einer  alten  praktischen  Regel  den  Daumen 
so  wenig  als  möglich  auf  die  Obertasten.  Vielmehr  suche  man  in 
solchen  Fällen  stets  durch  Einschaltung  einer  Folge  mit  den  Fingern 
I — 3,  2 — 3  oder  2 — 4  den  Daumen  wiederum  auf  die  Untertasten 
zu  bringen,  um  den  gleichmässigen  Verlauf  der  Finger:  i — 3  —  2  — 
4 — 3 — Q  zu  sichern.     Vergl. : 
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I.Oktave.  n.Oktave. 

Die  Passagen  folgen  je  nach  ihrer  Zusammensetzung  entweder 
den  Tonleiter-  oder  den  Dreiklangs-  und  Arpeggien-Formen,  aus  denen 
sie  gebildet  werden,  Sie  haben  also  die  entsprechenden  Fingersätze 
dieser  Formen.  Dies  ist  namentlich  für  alle  symmetrisch  ge- 
bauten Passagen  massgebend,  die  meistens  durch  einfache  Ver- 
setzung der  ihnen  zu  gründe  liegenden  Dreiklangs-  oder  Vierklangs- 
form erledigt  werden.     Eine  Linie  wie: 

Chopin:  B-moll  Scherzo. 


308. 


hat  die  Formbasis 
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Diese  Sexienspannung  wird  dreimal  versetzt.    Man  nimmt  also 


die  Form  mit  der  Applikatur  4 — 3 — 2^1  und  schwingt  oder  rollt 
die  Hand  unter  Beibehaltung  des  gleichen  Fingersatzes  weiter.  Vergl. 
die  Arpeggie  gegen  Schluss: 

Chopin:  ebenda. 
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!rrigMjgji 


mit  der  Septimen-Spannung  Es — F  und  dem  Transport  der 

I I 


Vierfinger-Form :  Es — Des — As — F. 

I I 

Solche  symmetrischen  Fingersätze  finden  sich  bei  allen  Läufen 
und  Gängen,  deren  Form  und  Verlauf  der  Bewegung  in  beiden 
Richtungen  (aufwärts  wie  abwärts)  gleichmässig  bleiben.  Bei 
Passagen,  die  ihre  Formelemente  und  Bewegung  häufig  verändern, 
kann  man  das  Prinzip  der  Versetzung  gleicher  Lagen-  und  Gruppen- 
fingersätze nicht  anwenden.  Doch  sehe  man  auch  bei  Folgen 
mit  wechselnden  Applikaturen  zu,  dass  die  gleichmässig  wieder- 
kehrenden Formen  und  Gruppen  stets  gleiche  Fingersätze  er- 
halten. Besonders  schwierige  Passagenformen  sind  besser  vorher 
nach  Lage,  Richtung  und  Bewegung  zu  analysieren.  Dabei 
beobachte  man  stets,  dass  das  Gewicht  der  Hand  beibehalten 
■wird.  Überhaupt  bestimmt  und  beeinflusst  das  Gefühl  für  das 
Gleichgewicht  (Balance)  der  Anschlagsmasse  die  Fingersetzung  bei 
Passagen  ganz  bedeutend.  Sicher  auf  der  Tastensohle  aufliegende 
Hände  geben  ruhige  und  sichere  Fingersätze,  krampfige,  „in  der  Luft'' 
gehaltene  Hände  und  „dünne"  Arme  unruhige  und  unsichere 
knöcherne  und  „trockene"  Fingersätze.  Dies  gilt  besonders  für  ge 
brochene  Formen  (gebrochene  Dreiklänge,  Septimen- Akkorde  u.  dergl.) 

Ebenso  beeinflusst  im  Skalen-  und  Passagenspiel  (wie  überhaupt  bei 
allen  Formen)  die  Spielfunktion  die  Applikatur.  Selbst  die  typischen 
Instrumentalfingersätze  (z.  B.  die  Lagen-Fingersätze)  unterstehen  ihrer 
zwingenden  Macht.  Die  Schwingungen,  Rollungen  und  Gleitungen 
wirken,  wie  wir  gesehen,  wesentlich  auf  die  Setzweise  der  Finger  ein. 
So  beruhen  z.B.  d'Alberts  Applikaturen  für  gebrochene  Formen 
(vergl.  Beethovens  Klavier  -  Konzerte  in  G-dur  und  Es-dur  [Breit- 
kopf &  Härtel])   auf  seiner  ausserordentUchen  Vorliebe  für  die  Roll- 
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funktionell.  Auch  der  befremdend  häufige  Gebrauch  des  Daumens  erklärt 
sich    hierdurch;    denn  d' Albert   zerlegt  die  betreffenden  gebrochenen 

Gänge  in  symmetrische  Formen  mit  der  Applikatur:  i  2  oder  i  3, 
und  schüttelt  diese  einheitliche  und  durch  eine  bestimmte  Finger- 
setzung festgelegte,  gleichmässige  Handform  einfach  bravourmässig 
durch  alle  Lagen  durch.     Vergl.: 

Beethoven:   G-dur  Konzert  (gegen  Schluss). 
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Doppelhändige  Passagen  bringe  man  auf  ein  und  die- 
selbe Fingersatzform,  d.h.  man  bringe  für  den  Über-  und  Unter- 
satz bei  beiden  Händen  möglichst  gleiche  Finger  zur  Anwendung. 
Vergl.  d'Alberts  charakteristischen  Fingersatz  in: 

Beethoven:  Es-dur  Konzert,  Satz  I. 


Gegensätzliche  Passagenformen  sind  hiervon  ausgeschlossen.  Sie 
bedingen  gemäss  der  selbständigen  Führung  jeder  einzelnen  Hand 
eine  durchaus  selbständige,  unabhängige  Setzweise  der  Finger. 

Derlei  symmetrische  Fingersätze  entsprechen  ganz  der  Symmetrie 
des  Handbaues.  Man  achte  daher  beim  doppelhändigen  Skalen-  und 
Passagenspiel  stets  darauf,  dass  man  möglichst  die  gleichen  Finger 
in  beiden  Händen  zusammengehen  lässt,  z.  B.: 

I — 2 — 3  der  rechten  Hand 

mit   I — 2 — 3  der  linken  Hand 
oder: 

5 — 4 — 3  der  rechten  Hand 

mit  5 — 4 — 3   der  linken  Hand, 
dagegen  den  Gebrauch  ungleicher  Finger 

I — 2 — 3  der  rechten  Hand 
mit  5 — 4 — 3  der  linken  Hand  usw. 
tunlichst  vermeidet. 

(Vergleiche  hierzu,  was  wir  in  der  „Bewegungslehre"  am  Schluss 
des  allgemeinen  Teiles  über  divergente,  konvergente  und  parallele 
Bewegungen  und  Bespielungen  gesagt  haben.) 
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Über  die  Doppelgriffe  und  ihre  Fingersetzung  haben  wir 
das  Nötige  schon  in  den  einzelnen  Abschnitten  der  betreffenden  Spiel- 
formen gesagt. 

Für  diatonische  Terzen  gilt  zumeist  das  Lisztsche  Prinzip, 
welches  die  folgenden  Griffe  vorwalten  lässt: 

aufwärts :  Rechte  Hand  3 — i,  linke  Hand  l — ^, 

abwärts:        „  „       ^      j,       „  „       3      4. 

Gut  ist  auch  die  Setzweise  ^ — i — 3  usw.  (R.  H.  —  aufwärts). 
Sehr  verbreitet  auch  die  Folge  j — l — 2 — 3  (^-  ^'  —  aufwärts),  z.  B.  bei 
der  D-dur  Skala  in  Brahms'  Konzert  in  B-dur,  letzter  Satz,  und  in 
Rubinsteins  D-moU  Konzert.  Man  vermeide  jedoch  die  Setzart :  ^  auf 
Obertasten,  weil  die  Bespielung  derselben  mit  dem  Daumen  bei 
Terzenfolgen  meist  sehr  unbequem  ist,  ebenso  die  Setzweise :  3  R.  H., 
d.  h.  mit  dem  5.  Finger  schräg  auf  eine  Obertaste  und  dem  3.  Finger 
auf  eine  Untertaste  z.  B.: 
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nicht  gut 

Ganz  bekannt  ist  der  Gebrauch  gleichmässiger  Applikaturen 
bei  Terzen-Gängen  im  leggiero-,  non  legato  und  con  bravura, 
als  da  sind: 

Rechte  Hand:   j — j — -^ — j   usw.  (C-dur  Skala, 


oder:  ? — ? — 5 


aufwärts  wie  abwärts) 


usw. 

.        j— 2— 2    USW. 

seltener  j — l  usw. 


5 


ganz  selten   3 — 3 — |  usw. 

Am  besten  sind  hier  die  Fingerfolgen  ^  am  Platze,  die  man  aus- 
schliesslich auf  Obertasten  und  in  gemischten  Lagen  (bei 
schwarzen  und  weissen  Tasten)  anwendet. 

Chromatische  Terzengänge  haben  meistens  die  Folge: 
j — 2 — 1  usw.  (R.  H.  aufwärts),  d.  h.  die  e-moU-  und  a-moll-Terz 
wird  mit  den  Fingern  ^  bespielt.  Um  die  zweimalige  Folge  des 
Daumens  bei  den  Tasten  E  und  F  zu  vermeiden,  ist  es  empfehlens- 
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wert,    die  Setzweise  M.  Moszkowskis    zu    befolgen,    der  von  den 
Tönen  ^^  (Dis)  und  B  (Ais)  mit  dem  2.  Finger  abgleitet,  derart: 
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Sehr  kompliziert   ist  ein  Fingersatz  Leopold  Godowskys,  der 
auf  —    die  Finger   3    überquer   legt,    was    für   die    Terzenskala    den 


Vorteil  hat,  dass  alle  Fingerpaare  gleichmässig  abwechselnd  vor- 
kommen und  die  äusseren  Finger  4  und  5  stets  die  oberen  Töne 
der  Terzen  binden  können. 

Dies  Prinzip  der  Bindung  der  oberen  melodischen  Töne  suche 
man  bei  allen  Legato-Terzengängen  diatonischer  wie  chromatischer 
Struktur  zu  befolgen. 

Grosse  Sextengänge  haben  (R.  H.  aufwärts)  den  typischen 
Fingersatz  \ — 2  (für  grosse  Hände)  und  \ — \—\  mit  dreimal  sich 
folgendem  Daumen  (für  kleine  Hände,  nicht  so  gut).  Abwärts 
umgekehrt.  Kleine  Sextengänge  beanspruchen  aufwärts  in 
der  diatonischen  Folge  die  Finger:  \ — \ — \  (auch  ^)  (R.  H.),  in  der 
chromatischen  Folge  von  C  aus  die  Finger: 


4 5 4 5 5 4 5 4 

12         12         112         1 


usw. 

4        5        4        5        4        3 


oder:  \—\—'[—\  —  \—\—\—\  usw. 

Nicht  so  gut:  \—\—\—\—\—\—\  usw. 

Diatonische     Oktavengänge      im      gebundenen     Stil 
haben  die  Setzung: 

\—\—\—\  usw.  (R.  H.  aufwärts) 
oder:  \~\—\—\—\—\  usw. 

auch:  \ — \—\ — \  usw.  (z.  B.  bei  E-dur  und  H-dur), 
chromatische   Oktavengänge  dagegen  die  Setzung : 

111111111      1  —  1  —  1—1   y  Rechte  Hand 
\—\—\—\—\—\—\  usw.  J     von  C  aus. 

NB.    Der  Gebrauch    der  Griffe  \  und  \    ist    nur  für  Hände  von 
grosser  Weitspannung. 

Im  leggiero-leggierissimo-Spiel  wie  bei  allen   vibrato-Oktaven  im 
schnellen  und  schnellsten  Tempo  empfehlen  wir  den  typischen  Finger- 

Breithanpt,  Die  Datürliche  Klaviertechnik.  20 


-^     306     ->- 

satz:    \,    aufwärts    wie    abwärts    (vergl.   den    vorigen   Abschnitt    unter 
„Oktavenspie  j"). 

Die  Setzarten  der  Finger  in  der  ornamentalen  Technik  haben 
wir  in  dem  Abschnitt :  „Der  Triller  und  das  figürliche  Spiel" 
zusammengestellt.  Die  Zierkunst  bevorzugt  im  allgemeinen  ebenfalls 
die  kräftigeren  Finger  i,  2  und  3,  doch  verlangt  der  grosse  Reichtum 
an  mannigfaltigsten  Formen  die  vollkommene  Disziplin  aller  Finger. 

Über  die  Fingersätze  bei  „Bebungen"  („Repetitionen"  ein 
und  derselben  Taste)  und  in  der  Glissando -Technik  wolle  man 
sich  ebenfalls  im  vorigen  Abschnitt  orientieren. 

4.  Schliesslich  wird  alle  und  jede  Fingersetzung  durch  die 
musikalische  Dynamik  und  die  Phr'asierung  bestimmt.  Ab- 
gesehen von  dem  Einfluss,  den  die  anatomisch  verschiedene  Bauart 
der  Hände  und  die  Mechanik  des  Instrumentes  und  seine  typischen 
Lagenverhältnisse  auf  den  Fingersatz  ausüben,  wird  sich  jeder  Musiker 
von  Geschmack  bei  der  Fingersetzung  nur  von  seinem  „Ohr",  seinem 
Klanggefühl  und  musikalischen  Intellekt  leiten  lassen.  Er  wird 
also  diejenigen  Fingersätze  wählen,  welche  die  beste  Klang- 
wirkung hervorbringen  und  der  natürlichen  Artikulation  und 
richtigen  phrasischen  Gliederung  entsprechen. 

Jede  gute  Applikatur  gründet  sich  auf  die  melodischen, 
rhythmischen  und  harmo  nisch  en  Verhältnisse  einer  Kom- 
position. Wir  müssen  nicht  nur  acht  geben,  dass  die  Sinn-Ein- 
schnitte (Interpunktionen)  an  der  rechten  Stelle  gemacht  werden, 
sondern  dass  auch  die  melodischen  und  harmonischen  Elemente,  die 
rhythmischen  Grundlagen  und  Besonderheiten  (rhythmische  Ver- 
schiebungen, Akzentuationen)  sowie  die  agogischen  Merkmale  (cres- 
cendo— diminuendo),  dem  Stil  gemäss  richtig  und  schön  zum  Ausdruck 
kommen.     Das  Ideal  der  Fingersetzung  liegt  in  der 

Einheit    von     musikalischem    Gefühl,     Rhythmus     und 

Finge  rgefühl. 
Auf  der  Höhe  der  Meisterschaft  kommt  schliesslich  noch  der  Stil 
des  Kunstwerkes,  der  Sinn  für  die  grosse  Form,  für  die  Architektonik 
und  die  Plastik  desselben  hinzu,  dem  Fingersatz  seine  endgültige, 
individuelle  Fassung  zu  geben,  ihn  z.  B.  dem  klassisch-plastischen  oder 
monumentalen  Stil,  dem  religiösen,  dem  dramatischen  oder  lyrischen, 
dem  graziösen  oder  virtuosisch-bravourösen  Stil  anzupassen.  „Der  Geist 
baut  sich  den  Körper,  die  musikaüsche  Empfindung  konstruiert  die 
Applikatur.     Andere  Finger,  andere  Sätze"  (Hans  von  Bülow). 
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5.  Hinsichtlich  der  praktischen  Seite  der  Fingersetzung  und 
ihrer  Ausführbarkeit  möchten  wir  folgendes  bemerken : 

Es  ist  ein  alter  Grundsatz,  die  Finger  so  zu  wählen,  dass  die 
Hand  so  wenig  wie  möglich  ihre  Lage  zu  verändern  braucht. 
Der  Fingersatz  ist  daher  der  beste,  welcher  der  Hand  ermöglicht,  ihre 
natürliche  Mittelstellung  beizubehalten.  Alle  Fingersätze,  die 
die  Hand  zu  grossem  Lagenwechsel,  seitlichem  Ausbiegen  und 
plötzlichem  Rücken  veranlassen,  sind  unpraktisch.  Der  Finger- 
satz muss  so  gewählt  werden,  dass  er  den  gleichmässigen ,  ruhigen 
Fluss  der  Hand-  und  Armbewegungen  nicht  hemmt. 

Ferner :  der  Fingersatz  ist  gut,  wenn  er 

a)  dem  Fingergefühl  angenehm  und  der  Hand  bequem  ist, 

b)  bei  aller  Einfachheit  die  grösste  Sicherheit  und  Genauig- 
keit der  Ausführung  gewährleistet  und  schliesslich 

c)  die    beste  musikalische  Klangwirkung  hervorruft. 

Der  erste  Punkt  ist  natürlich  nur  allgemeiner  Natur.  Es  gibt 
auch  Fingersätze,  die  sehr  unbequem  sind  und  mit  Rücksicht  auf 
die  Klangwirkung  und  den  Stil  des  Kunstwerkes  leider  oft  sehr 
unbequem  sein  müssen.  Im  allgemeinen  besteht  aber  das  Wesent- 
liche eines  guten  Fingersatzes  darin,  dass  er,  selbst  bei  hoher  Ge- 
schwindigkeit der  betr.  Spielformen,  immer  bequem  und  natürlich  bleibt. 
Wenn  viele  Spieler  oft  mit  den  vertracktesten  Fingersätzen  geradezu 
Erstaunliches  leisten,  so  ist  das  lediglich  ein  Beweis  für  die  aussei- 
gewöhnliche Kraft  ihres  individuellen  Könnens.  Es  wird  dadurch 
keineswegs  die  Forderung  eines  natürlichen ,  leichten  und  geschmei- 
digen Fingersatzes  beseitigt.  Man  wähle  immer  den  zunächst 
liegenden  Finger  und  halte  bei  allen  Formen  an  der  natür- 
lichen Reihenfolge  der  Finger  und  ruhigen  Mittelstellung  der 
Hände  fest. 

Um  das  wiederholte  Probieren  und  Stümpern  sowie  Fehlschlagen 
der  Finger  zu  verhindern,  präge  man  sich  sofort  das  Notenbild 
ein ,  stelle  sich  vor  allem  schwierige  Fingersätze  nach  Lage  und 
Folge  anschaulich  im  Geiste  vor  und  fingere  die  betreffenden  Formen 
einfach  stumm  vorher  durch.  Eine  Notenlinie  ist  sofort  mit 
dem  Notentext  applikaturgerecht  zu  gestalten.  Um 
einer  gelesenen  und  durchdachten  Note  die  sofortige  Ausführung  zu 
sichern,  muss  die  AppUkatur  sogleich  mit  und  bei  dem  Lesen 
fest  begründet  werden.  Noch  vor  dem  Anschlag  soll  der  Fingersatz 
dem  Spieler  lebendig  vor  Augen  stehen. 

20* 
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Doch  hüte  man  sich  vor  konstruierten  Fingersätzen  oder 
sogenannten  theoretischen  Befingerungen.  Sie  sind  meistens 
falsch  und  unpraktisch.  Über  Brauchbarkeit  und  Zweckmässigkeit 
entscheidet  nicht  der  mechanische  Fingerverstand ,  sondern  das 
praktische  Fingergefühl,  der  Klang,  die  Leichtigkeit 
oder  Schnelligkeit  der  Ausführung.  Der  Fingersatz  ist  um 
so  sicherer  und  zuverlässiger,  je  unbewusster  er  ist.  Die  Bespielung, 
die  aus  dem  Tastempfinden  fliesst  und  aus  dem  Klanggefühl 
geboren  wird,  ist  immer  richtig.  Es  gibt  Fingersetzungen,  für  die  wir 
überhaupt  keine  Erklärungen  finden.  Sie  gelingen  nur  im  Augen- 
blick, wenn  man  sich  weder  ihrer  Ausführung  noch  ihrer  Schwierig- 
keit bewusst  ist.  Geniale  Fingersätze  sind  geradezu  Sache  der 
Inspiration,  des  künstlerischen  Affektes  und  kühner 
Willensimpulse. 

Zumeist  ist  der  Fingersatz  der  beste,  den  die  Fingerspitzen  bei 
der  e  rsten  Bespielung  einer  musikalischen  Form  oder  Figur  tastend 
und  fühlend  sich  selber  suchen ;  denn  er  fliesst  aus  dem  Instinkt,  der 
richtigen  Tastempfindung  und  unbewusst-natürlichen  Bewegung.  Es  ist 
daher  nur  klug,  schwierige  Stellen  möglichst  rasch  durchzuspielen  und 
sich  den  ersten  Fingersatz  zu  merken.  Man  spiele  auch  unangenehme 
Läufe,  Passagen,  Kadenzen  usw.  von  rückwärts  und  prüfe  nochmals, 
ob  die  Aufeinanderfolge  der  Finger  auch  in  bezug  auf  die  ganze 
Linie  und  die  Zusammensetzung  der  Passage  usw.  eine  natürliche  und 
zweckmässige  ist.  Bei  dem  alten  Fehler,  taktweise  oder  gar  Note 
für  Note  zu  beziffern,  kommt  man  nicht  nur  nicht  vom  Fleck,  sondern 
geht  meistens  in  die  Irre.  Jede  Linie  ist  vielmehr  im  grossen  und 
ganzen  zu  behandeln  und  erst  dann  zu  beziffern,  nachdem  man 
sie  in  einem  Zuge,  von  der  ersten  bis  zur  letzten  Note,  durch- 
gespielt hat.  Der  einzelne  Vorteil  einer  kleinen  Periode,  eine 
kleine  Bequemlichkeit  in  diesem  oder  jenem  Takte,  ist  stets  der 
grösseren  Abrundung  und  Leichtigkeit  des  Ganzen  zum  Opfer  zu 
bringen,  um  so  eine  vollendetere  Gleichmässigkeit  der  Bezifferung  zu 
erreichen.  Der  Fingersatz  ist  also  durchweg  möglichst  einheitlich 
zu  gestalten.  Dem  motivischen  oder  einzeltonigen  Fingersatz  steht  der 
Gruppen fingersatz  ganzer  Phrasen  und  geschlossener  Perioden 
gegenüber.  Man  übersehe  stets  die  ganze  Periode,  den  Vorder-,  bzw. 
Nachsatz,  und  betrachte  jede  Linie,  jede  Passage,  Koloratur  oder  Kadenz 
als  ein  mit  dem  ganzen  Satz  zusammengehöriges,  unteilbares  Stück, 
das  ebenfalls  nur  durch  einen  einheitlichen  Fingersatz  zur  Darstellung 
gebracht  werden  kann.    Den  einmal  studierten  Fingersatz  behalte  man 
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bei;  das  fortwährende  Ändern  halten  wir,  zumal  auf  der  Eleinentar- 
und  Mittelstufe,  nicht  für  gut,  denn  einmal  ist  der  Fingersatz  völlig 
genügend,  der  dem  Spieler  individuell  passend  und  bequem  ist,  und 
mit  dem  er  die  Stelle  technisch,  klanglich  und  musikalisch  völlig 
ausreichend  löst,  —  und  zum  andern  schadet  häufiges  Probieren  und 
Wechseln  der  Sicherheit  und  Genauigkeit.  Es  macht  ängstlich  und 
nervös.  Später,  bei  grösserer  Reife  oder  auf  der  Stufe  der  Meister- 
schaft, wird  sich  jeder  selbständige  Künstler  den  Fingersatz  schon 
von  selbst  aussuchen  oder  von  anderen  Künstlern  annehmen ,  der 
seinem  Klang-  und  Fingergefühl  am  vollkommensten  entspricht  und 
ihm  die  grössten  Erleichterungen  verschafft. 

Ein  vorzügUches,  längst  bewährtes  Mittel  ist  das  häufige  Trans- 
ponieren, wobei  man  sich  —  genau  wie  beim  primavista-Spiel  — 
schon  vorher  im  Kopfe  mit  dem  Fingersatz  vertraut  zu  machen 
hat.  Ebenso  ist  es  gut,  gewisse  typische  Spielformen  durch  alle  Ton- 
arten mit  derselben  Applikatur  wie  die  Grund-  und  Stammform 
durchzuführen.     Manche  Falte  wird  dadurch  geglättet. 

Der  Fingersatz  ist  stets  dem  melodischen,  bzw.  rhyth- 
misch-charakteristischen Ausdruck  anzupassen.  Nicht 
der  mechanische  Vorteil  ist  für  die  Setzweise  ausschlaggebend,  sondern 
der  künstlerische  Geschmack  und  die  instrumentale  Wirkung.  Wie 
diese  Wirkung  erreicht  wird,  ist  am  letzten  Ende  ziemlich  gleich- 
giltig.  Bringt  ein  Künstler  diese  oder  jene  Stelle  in  der  von  ihm 
gewünschten,  dem  Geiste  des  Kunstwerkes  und  seinen  Stilbedingungen 
entsprechenden  Klangform  heraus,  so  ist  jeder  Fingersatz  erlaubt. 
Die  grösste  Aufmerksamkeit  verlangen  die  gebundene  (legato-) 
Spielweise  und  die  polyphone  Satzkunst.  Sie  erfordern  bekanntlich 
eine  peinlich  genaue  Verknüpfung  der  Töne,  bzw.  ein  klares  Heraus- 
arbeiten der  einzelnen  Stimmen.  Gerade  hier  leistet  uns  das  Gewicht- 
und  Druckspiel,  bei  dem  die  Fingerspitzen  von  Taste  zu  Taste  weiter- 
fühlen können,  die  grössten  Dienste. 

Häufig  müssen  dabei  die  Finger  auf  liegenbleibenden  Tasten 
stumm  ausgewechselt  werden,  um  sie  zur  Verknüpfung  anderer 
Töne  frei  zu  bekommen.  Dies  ist  besonders  beim  2.  und  3.  Finger 
der  Fall,  die  oft  durch  den  Daumen  stumm  abgelöst  werden.  Des- 
gleichen wird  der  4.  Finger  durch  den  5.  Finger  ersetzt: 

Beethoven:   Rondo  C-dur  (Anfang).  Beethoven:   Sonate  op.   53. 

ir«       45      iT: 


315.   As'' ^i   m    p--»-ß-^f=  316. 


c,\0 


Wiederholungen  derselben  Melodienote  auf  ein  und  derselben  Taste, 
wie  z.  B.: 

Beethoven:  Sonate  op.    26. 

5  4  3  4  3      45_*  4 

317.        ""  ' 


Liszt:   Sonate  h-moU 

I  5  [i  . 


318. 


^¥»ii.^^rrMrl^^ 


pflegt  man  teils  durch  d e n s e  1  b e n  Einzelfinger,  teils  mit  wechseln- 
den Fingern  zugeben,  je  nachdem  die  Intensität  des  Melos  es  erfordert. 
Melodische  Auftakte,  auch  charakteristische  Einzelwerte  am 
.\nfang,  nimmt  man  gern  mit  dem  2.  oder  3.  Finger,  gewichtige 
Akzente,  „grosse"  Deklamationen  in  massiven  halben  oder  ganzen 
Werten  auch  wohl  mit  zwei  Fingern  (vereinigten  i.  und  2.,  i.  und  3. 
oder  2.  und  3.  Finger).  So  spielt  Verfasser  z.  B,  das  Thema  der 
c-moll  Variationen  von  Beethoven   wie  folgt: 

319.     Beethoven:   32  Variationen  c-moll  (Thema). 


Stellen  von  besonders  weihevollem  und  übersinnlichem  Charakter  oder 
von  verhaltener  dramatischer  Spannung  (besonders  im  /  und  pp), 
wie  u.  a.  z.  B.: 

Beethoven:   op.  7,   Largo. 


Beethoven:  op.  14,  I,   AUegretto.     (Coda.) 

'2 


erhalten  durch  einen  typischen  Einzelfinger  2  oder  3  eine  viel  sicherere 
Vorbereitung  und  demgemäss  auch  klanglich  eine  bedeutendere 
Wirkung,  sowie  oft  eine  grössere  Genauigkeit  und  charakteristische 
Schärfe  des  musikalischen  Ausdrucks.  Ja,  man  nimmt  ganze  Bass- 
gänge mit  einem  Finger: 


ö\\ 


Beethoven:  Konzert  Es-dur. 


(d'Albert) 
—  sofern  dies  nicht   gegen    den  Stil  verstösst   (cf.  d'Alberts  Kritik 
der  Tausigschen  Maxime,  später  bei  den  chromatischen  marcato- 
Bässen  im  gleichen  Konzertsatz  I). 

Auch  die  Endpunkte  von  Skalen  und  Passagen  vertragen  aus 
Gründen  der  Sicherheit,  oder  zum  Zwecke  einer  „glänzenden" 
Wirkung  (besonders  im  ^  und  wenn  sie  akzentuiert  sind)  den  bra- 
vourösen Einzelfinger  (2.  oder  3.).  Man  nimmt  sie  mit  Rücksicht  auf 
die  schwache  und  unsichere  Stütze  des  kleinen  Fingers  selbst  mit 
dem  3.  Finger  im  Überschlag  über  den  4.,  oder  abwärts  mit  dem 
4.  Finger  im  Überschlag  über  den  3.  Finger. 

Vergl. :  C  h  o  p  i  n :  Scherzo  h-  moll,  Endstück  der      ^^^j,  ^^^  ^^^  ^^^^^^ 
Passage  im  Anfang,   Takt   15/16.  kombiniert. 


Man  lässt  bei  Skalen  und  Passagen  sogar  ruhig  die  fünf  Finger  aus- 
laufen und  setzt  ä  la  Chopin  mit  irgend  einem  individuell  bequemen 
und  genehmen  (charakteristisch-passenden)  Finger :  2.,  3.,  ja  sogar  mit  dem 
Daumen  über.  Moderne  Virtuosen  scheuen  keineswegs  davor  zurück, 
den  letzteren  im  Überschlag  über  den  2.,  3.,  auch  4.  und  5.  Finger  zu 
gebrauchen  (auch  auf  Obertasten).  Wer  mit  dem  5.  Finger  Passagen 
ansetzen  oder  schliessen  will,  tut  gut,  ihn  sehr  flach  und  glatt  der 
Länge  nach  mit  „gestürzter"  Handdecke  auf  die  Tasten  zu  legen,  um 
Fehler  oder  „Kickser",  wie  sie  die  schmale  Spitze  fast  stets  hervor- 
ruft,  von  vornherein  zu  vermeiden.     Dasselbe   gilt  für  Sprünge  wie: 

Beethoven:  op.  7, 


5\2 


Besonders  bei  Sprüngen  auf  Obertasten  (Beispiel  324  unter  b)  ist 
(links-  wie  rechtshändig)  besser  der  3.  oder  4.  Finger  anstatt  des  un- 
sicheren 5.  zu  wählen.  Den  Daumen,  2.  und  3.  Finger,  oder  auch 
zwei  vereinigte  Finger  gebraucht  man  auch  bei  Schlussnoten  im  Bass 
sowie  gewichtigen  Einzeltönen.  (Vergl.  unten  Notenbeispiel  No.  327.) 
Über  den  Daumen  Hesse  sich  eine  besondere  Abhandlung 
schreiben.  Obwohl  ein  „plumper"  Finger,  ist  er  durch  und  seit 
Liszt  in  der  modernen  Technik  zu  ausserordentUcher ,  die  tonale 
Wirkung  wie  die  dynamischen  Verhältnisse  bestimmender  Bedeutung 
gelangt.  Melodische  oder  charakteristische  Hauptwerte,  gewichtige, 
besonders  zu  akzentuierende  Noten  in  der  höheren  Bass-,  wie  Tenor- 
und  Altlage,  ausdrucksvolle  Kontrapunkte  usw.  erhalten  durch  ihn 
ihre  plastische  Verkörperung.  Die  Breite,  Grösse  und  Wucht  seiner 
Masse,  sowie  die  stark  entwickelte  Muskulatur  des  Ballens  ermög- 
lichen es,  die  grössten  Steigerungen  und  Krönungen  sowohl  in  den 
klassischen  wie  romantischen  Kunstwerken  mit  ungebrochener  sieg- 
hafter Kraft  zu  erreichen  und  aufzubauen  (vergl.  z.  B.  Chopin: 
h-moll  Sonate  Finalsatz,  dessen  Thema  in  der  Reprise  einige  hervor- 
ragende Meisterspieler  nur  mit  dem  Daumen  geben): 


(Trotz  des  Bogens  durchaus:  non  legato-mar tellato  [ehern!]). 

Bei  weicher  Auflage  eignet  sich  der  Daumen  vorzüglich  zu  breiter  „Pinsel- 
führung", d.  h.  zu  einem  grossen,  ruhig  dahinfliessenden  Gesangs- 
strome, zur  Plastik  weitgespannter  Bögen  wie  zu  allen  pastosen  Dekla- 
mationen eines  pathetisch-erhabenen  Stils  (cf.  u.  a.  Liszt-Stil).  Daneben 
besitzt  er  allein  die  Widerstandskraft,  einen  Ton  in  metallischer  Härte, 
in  eherner  Bronze  zu  schmieden  und  zu  bilden  (martellato-Anschlag). 

Beethoven:  Sonate  op.  26  (Var.  III). 

^  ^  i^  etc. 


Vergl.  auch  die  Bässe  bei  Schumann:  Symphon.  Etüden  (Etüde  II)  und 
Chopin:  Prelude  No.  17  (Schluss,  die  Bässe  auf  As). 


5\3 


Geradezu    klassisch    sind    d'Alberts  Daumen-Bässe    im  Rondo- 
Anfang  von  Beethovens  Es-dur-Konzert: 
328.  329. 


^ 


=:  und  anderwärts;  ver^l.  auch 


und  später  die  Anmerkung:  „Die  Basstöne  sind  glockenartig 
hervorzuheben,  wozu  der  Daumen  zu  gebrauchen  ist" 
(I.  Satz  ebenda).  Nur  erfordert  sein  Gebrauch  viel  Geschick,  ein 
weises  Abwägen  der  Klangstärke  und  (besonders  im  polyphonen  Spiel, 
wo  er  bei  Ausprägung  des  Basses  wie  der  Mittelstimmen  eine  hervor- 
tretende Rolle  spielt)  ein  gutes  —  Ohr.  Würde  man  z.  B.  bei  der 
folgenden  Stelle: 

Beethoven:  op.  26,  Var.  V. 


330. 


wie  es  leider  oft  geschieht,  mit  dem  Daumen  „hacken",  statt  zu 
singen,  so  hiesse  das,  die  Stimmung  grausam  zerstören.  In  allen 
solchen  Daumen-Kantilenen  tut  man  gut,  den  Daumen  breit  auf  die 
Taste  zu  legen  und  seine  Anschlagsbewegung  durch  eine  leichte 
Hebung  und  Senkung  des  x\rmes  zu  unterstützen,  bzw.  seine 
Druckkraft  oder  Schwere  durch  diejenige  des  Armes  zu  verstärken. 
Das  Ohr  gibt  auch  den  Ausschlag  beim  Zerlegen,  Arran- 
gieren oder  zweckmässigen  Verteilen  irgend  einer  Stelle  oder 
musikalischen  Form  auf  beide  Hände.  Vergleiche  z.  B,  die  allgemein 
bekannte  Version  L  i  s  z  t  s  zu : 

Schubert:    Wanderer-Fantasie,   Finale, 
AUegro. 


331.  

3;J3333        33 
l.ff. 

bzw.  Oktave. 

Ebenso  findet  häufig  eine  Zusammenziehung  und  Vereinigung 
einer  doppelhändig-alternierenden  Form  in  einer  Hand  statt,  —  ein 
Verfahren,  dessen  Gesetze  nur  durch  die  Praxis,  d.  h.  den  klingenden 
Eftekt,  festgestellt,  und  dessen  Grenzen  nur  durch  die  Geschicklich- 
keit wie  besondere  Anlage  des  Spielers  des  näheren  bestimmt  werden 
können.  Die  Tauglichkeit  oder  Untauglichkeit  solcher,  die  grössten 
technischen    Verwickelungen    und    Fingersatzschwierigkeiten    auf    die 


-^     5\A     — 

einfachste  Weise  beseitigenden  „Arrangements"  lässt  sich  nur  von  Fall 
zu  Fall  beweisen.  Am  Ende  entscheiden  hierüber  Geschmack  und 
Stil.  —  Über  den  Wert  einer  guten  Fingersetzung  und  ihre  Bedeutung 
in  phrasischer  und  stilistischer  Beziehung  siehe  den  Abschnitt: 
„Phrasierung"  und  „Stil". 


Fingersatz-Tabelle  für  chromatische  Skalen  und  Doppelgriffe. 

I.  Fingersatz   für  ein  fa  che  chromatische  Skalen: 
I.  Mit  den  inneren  drei  Fingern  (i.,   2.,  3.): 


2     3    13     1    2     3» 


3    J       3      I 


332.  ^^^^^m 


3    4     3    4      3      4 


2.  Mit  den  äusseren  drei  Fingern  (3.,  4.,  5.); 

Chopin,   op.   10  Nr.   2. 

Q   5    34    345 
333. 

»)'  J-j^-'if-'  *~^-4    5      4    6 

3.  Mit  den  inneren  vier  Fingern : 

Q    Z    3   1     3   t    8    3    <     2   ^     4     1 

33«-i^jjjjjiiJJiiJj^rP 

4.  Mit  den  äusseren  vier  Fingern : 

B  usoni: 

Q    5    34    345     2  3     45,    3     4 
335. 


5.    Mit  allen  fünf  Fingern  (bei  hoher  Geschwindigkeit).     (Vergl. 
T  ausig:  „Tägliche   Studien"): 

2      3    4      C    1     2      3     1       2    3      4 

u.  dgl.  m. 


Q   1  2    3  4    5  1  2    3  1     *:  -    •» 


IL    Fingersatz  für  Doppelgriffe. 
I .  Terzen,  a)  diatonisch : 
Völlig  gebunden : 


3  * 


(aufwärts) 


337.         3434345     3*|i  2  '  i 

**•*'•       -.1213121       2    1   ..•*«# 

<|,jjjji;iiiFi'rrffl 
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Völlig  gebunden 


Buson 


338. 

(abwärts) 


Oberstimme  gebunden: 
Busoni: 


339. 

(aufwärts) 


1       2 

Unterstimme  gebunden : 
Busoni: 

340.      -    *'    ^^    *    3 

(abwärts) 

Ri  em  ann: 


341. 


[Verfasser] 

b)  Chromatisch; 
In  kleinen  Terzen: 
]■!  u  s  o  n  i : 

3      4       3 

342. 


1       3      » 


3       4 


Chopin 


Godowsky:    1    f,   -^   *    -^    l 


3    4    3    4    r.    4    .'S 

1   '.'   1   2   1   n  2 


oder 
oder 


Verfasser-   3   *   5   4   5   4    4    3    4    f.   4   5   4    4 
\  t  r  1  d  s>  b  c  r .     j    2    1    2    1    3    2    1    2     1    2     1    :5    2 

.;<  4345343  4345 

"      '12  12  3  12  12  12  3 

3  4  5  4  5  3  4  3  4  5  4  5 

"      •12)221212)22 
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In  erossen  Terzen 


In  kleinen  Terzen  abwärts ; 


314. 


,,  ,34       35       4      34 

-VloszkOWSkl:    212131C21212  1 

Verfasser:  f  f     t  ?  ?     I     ? 

i 

c)  Non  legato-  und  staocato-Terzen  mit  gleichbleibenden  Finger- 
sätzen : 


Obertasten   stets : 
Untertasten  mit: 
seltener : 
2.  Quarten: 

Busoni; 


4     4    4     4     4    4 
o     •;     '>     9     o     ■) 


4    4    4     4 
1111 


oder  auch:   X  t,  bzw.   o  2  2' 


1     1  5 


fast  nie : 


555 

3    3    3* 


*J      5         *      I  \       \\         45         4         5       3         T 


316. 


3     1  2     1 

Übermässige  Quarten  und  verminderte  Quinten  in  ähnlicher  Folge. 
3.   Sexten: 

a)  Diatonisch:   \%\%       etc. 

oder:   \%\t,\  etc.  (für  weite  Spannungshände) 
oder:  %  \\  \  (Oberstimme  gebunden). 

b)  Chromatisch  (grosse   und  kleine   Sexten): 
347.        ß  u  s  o  n  i : 


m 


445 

1      1      2 


"^ 


1>  W  j.  • 


^^ 


5 

Ä-WJ 

3 

1 

4 
1 

5 

2 

G        4 

«J     -i 

hy 

^ 

\^ 

WifJ^HpH-»^ 

^ 

Busoni: 
348. 


Verfasser: 


T  ^  T      4  *   5     3       4        6      1  I       I3 


2       4         53 


(I   i) 


5^7 


Chopin,  Nocturne  op.  27  No.  2. 


349. 


c)  Non  legato  und  staccato-Gänge : 

Ober-  und  Untertasten  ■■  l  [  ^  etc. 
oder  Obertasten :   j 
4.  Kleine  Septimen: 

Busoni: 


6     5 
6      i       2     2 

3      J 


«•^^^^^^^ 


TAFEL  IX. 


Hände  JOSEF  HOFMANNS  :  Originalaufnahme  (im  Besitz  Josef  Hofmanns)  dem  Verfasser  gütigst 

überlassen.    Phot.  E.  Mrosoffskaia. 
Leidenschaftlich-kühner  Typ.    Muskulöse  Hand  von  energischem  Charakter,   harmonischem  Hand- 
rücken,   stark    entwickeltem   Daumen,    abnormer   Maskelbildung   des    5.  Fingers,    starken,    strafTen 
Polstern,  massivem  Handgelenk  und   hoch   entwickelten  Spielmuskeln  in  der  charakteristisch  aus- 
geprägten Handhohlmuschel. 


TAFEL  X. 


M.  biceps  braehii 


M.  deltoideus 


M.  brachioradialis 


I        M.  interosaeus  doraalia  I. 


M.  abductor  digiti  V. 


Arm  JOSEF  HOFMANNS  mit  hochentwickelter  Muskulatur,  die  das  Resultat  systematiacher  Übmlg 

und  Durchbildung  ist.     Phot.  A.  Fedecki,  Kharkoff. 
Vergl.  den  starken  Daumen-Muskel  sowie  den   des  5.  Fingers  (musculus  abductor  digiti  quinti) ; 
ferner  den  durch  die  Drehungen  und  Rollungen  bedingten,  plastisch  hervortretenden  Muse,  brachio- 
radialis.    Starker  Biceps  und  markanter  Mnsc.  deltoideus. 


Hand   MORIZ  ROSENTHALS:    (Röntgen-Bild).     Nach   einer   Originalaufnahmc   des   Instituts   für 

Radiographie  und  Radiotherapie:  Prof.  Dr.  Ed.  Schiff-Wien. 
Starker  Langfingertyp  von  massivem  Knochenbau.    Kräftig  geformte  Wurzelglieder.    Breiter  Hand- 
rücken,  kräftiges  Gelenk,    schöner  ebenmössiger  Daumen,    aber  kurzer  ö.  Finger.     Besonders  auf- 
fallend ist  der  relativ  grosse  Zwischenraum  zwischen  allen  drei  Interphalangengelenken. 


Kapitel  V. 

Die  Mechanik  des  Klaviers  und  seiner  Vorläufer. 

1.    Die  Vorläufer  des  Hammerklaviers. 

1.  Das  Klavier  (von  clavis  =  Taste)  ist  in  seiner  heutigen  Ge- 
stalt nicht  so  alt.  Das  älteste  Tasten-Instrument  ist  ohne  Zweifel 
die  Orgel.  Nach  diesem  Instrument  müssen  wir  wohl,  soweit  sich  das 
Dunkel  über  die  Entstehung  der  ersten  Tasten-Instrumente  lichten  lässt, 
das  Ende  des  14.  Jahrhunderts  in  Spanien  vorkommende  „Exaquir"*) 
als  älteste  Form  besaiteter  Tasteninstrumente  ansehen,  das  wahrschein- 
lich aus  England  stammt  und  über  Holland  nach  Spanien  einge- 
führt ist.    Der  Urtypus  besaiteter  Instrumente  dieser  Art  ist  das 

Monochord, 
jenes  alte,  schon  den  Griechen  bekannte  Instrument,  welches  der 
theoretischen  Festsetzung  der  Tonverhältnisse  diente.  Über  den 
Resonanzkasten  war  eine  Saite  gespannt,  auf  der  mittels  eines  ver- 
schiebbaren Steges  die  Töne  der  Skala  an  den  verschiedenen  Teil- 
punkten der  Saite  demonstriert  wurden. 

2.  Aus  diesem  Monochord  entstand  wahrscheinlich  durch  Er- 
setzung der  unpraktischen  Schiebestege  durch  Hebel,  welche  mittels 
hölzerner,  später  metallener  Stifte  (sog.  Tangenten)  die  Saiten  zum 
Tönen  brachten,  das 

Clavichord. 
Dies  längliche,  vier-  oder  sechseckige,  kastenförmige  Tasteninstrument 
hatte    einen    Umfang   von    wenig   mehr    als  3  Oktaven  (F — g^    oder 


*)  Nach  spanischen  archivarischen  Dokumenten  des  van  der  Straeten, 
Vergl.  Karl  Krebs:  „Die  besaiteten  Klavierinstrumente  bis  zum  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts".  (Vierteljahrsschrift  für  Musikwissenschaft,  VIII.  Jahrg.)  Auch 
die  Ansicht  Krebs' ,  dass  vielleicht  England ,  dessen  Virginalkunst  in  so  hoher 
Blüte  stand,  die  Erfindung  von  Saiteninstrumenten  mit  Tastenhebeln  viel  eher 
als  Italien  zukommt,  scheint  uns  viel  Wahrscheinlichkeit  zu  haben. 
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A — h^),  später  (um  1500)  von  4  Oktaven.  Die  Tasten  (ca.  14,4 — 18  mm 
breit  und  38  an  der  Zahl)  dienten  oft  zu  mehreren  zum  Anschlagen 
der  querlaufenden  Saiten.  Es  wurden  also  gleiche  Saiten  für  mehrere 
Töne  benutzt,  bzw.  man  konnte  mit  verschiedenen  Tastenhebeln  ein 
und  dieselbe  Saite  an  mehreren  Punkten  in  Schwingung  versetzen. 
Solche  Instrumente  hiessen  „gebundene"  im  Gegensatz  zu  dem  hundert 
Jahre  später  aufkommenden  „b  und  freien"  Clavichord  mit  freien 
Saiten.  Es  war  von  nun  ab  die  Saite  nicht  mehr  an  2  oder  3  Tasten- 
hebel gebunden,  sondern  jede  Saite  wurde  mittels  eines  Hebels  zum 
Tönen  gebracht.  Damit  wurde  das  vom  Monochord  übernommene 
Prinzip  der  Stegrückung  und  die  damit  verbundenen  Idee ,  die  Teil- 
schwingungen einer  Saite  zur  Erzeugung  der  Töne  zu  benutzen,  end- 
gültig zu  Grabe  getragen.  Das  Clavichord  war  ursprünglich  ein- 
chörig,  doch  waren  gleichzeitig  auch  mehrchörige  Instrumente 
im  Umlauf.  Die  Dämpfung  der  Saiten  wurde  durch  eingeflochtene 
Tuchstreifen  bewerkstelligt.  Nach  dem  leisen  Ton  erhielt  es  in  der 
Folge  den  Namen :  „S  p  i  n  e  1 1  a  s  o  r  d  a"  oder  „S  o  r  d  i  n  o".  Die  Er- 
giebigkeit des  Klanges  war  sehr  beschränkt  und  ein  eigentliches  /br/e 
dem  Instrument  fremd.  Dagegen  war  der  Anschlag  in  den  piano- 
Stärkegraden  ausserordentlich  raodulationsfähig.  Die  Spielart  wurde 
besonders  dadurch  sehr  ausdrucksvoll,  dass  auch  nach  dem  Anschlag 
der  Taste  eine  Beeinflussung  des  Tones  möglich  war.  Wenn  man 
die  angeschlagene  Taste  mehrmals  mit  zunehmendem  Druck  nieder- 
drückte, so  konnte  man  den  Ton  anschwellen  oder  vibrieren 
lassen,  und  diese  Bebung  machte  das  Clavichord  zu  einem  der 
beliebtesten  und  besonders  von  allen  Musikern  (so  z.  B.  von 
Joh.  Sebastian  Bach)  hochgeschätzten  Instrumente. 

3.  Mit  diesem  feinen  und  zarten,  nicht  nur  für  den  Vortrag, 
sondern  auch  für  die  technische  Entwicklung  der  Hand  und  der 
Finger  geeigneten  „Klaviere"  wetteiferte,  ihm  schliesslich  den  Rang 
ablaufend,  das 

Clavicymbalum, 

auch  Cembalo  genannt,  das  besonders  in  England  unter  dem  Namen 
„Virginal"  zu  allgemeiner  Verbreitung  und  Bedeutung  für  die 
musikalische  Entwicklung  gelangte.  Sein  Ursprung  ist  ebenfalls  dunkel. 
Die  Konstruktion  wird  meistens  auf  das  Hackbrett  oder  das  früh- 
mittelalterliche Psalterium  zurückgeführt.  Das  Clavicymbalum  war 
durchaus  „bundfrei",  d.  h,  es  hatte  für  jede  Saite  einen  gesonderten 
Tastenhebel.  Die  Anordnung  des  Kastens  und  der  Klaviatur,  sowie  die 
Saitenrichtung   glich  dem  Clavichord,  nur  verkürzten  sich   die  Saiten 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  21 
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nach  oben  zu,  so  dass  der  Bezug  die  Form  einer  „Harfe"  annahm. 
Es  wurde  mehrchörig  (zwei-  und  dreichörig),  vielfach  auch  (wie 
beim  Bachschen  FUigel)  mit  zwei  übereinander  liegenden  Klaviaturen 
gebaut.  Dagegen  war  die  Tonerzeugung  von  der  des  Clavichords 
völlig  verschieden.  Anstalt  der  Metallstiftchen  (Tangenten)  wurde 
nämlich  die  Saite  mittels  eines  Federkieles  (Rabenkieles),  der 
sich  quer  an  einer  hölzernen  Docke  befand,  angeschlagen  oder 
angerissen.  Daher  der  Name:  „stromenti  da  penna",  „be- 
fiederte" oder  „be  kielte"  Instrumente,  kurzweg  „Kielflügel" 
genannt.  Der  Umfang  der  Klaviatur  ging  bis  zu  4  Oktaven.  Die 
Dämpfung  wurde  ebenfalls  durch  Tuchstreifen  bewerkstelligt.  Die 
Klangstärke  des  Clavicymbals  war  viel  bedeutender  als  die  des 
Clavichords,  der  Ton  war  sogar  von  rauschender,  glänzender 
Wirkung,  jedoch  nicht  so  modulationsfähig  und  musikalisch  fein,  wie 
bei  dem  Schwester-Instrument,  das  es  durch  die  „Bebung"  sogar  über- 
traf. Jedoch  das  Bedürfnis  der  Zeit  nach  grösserer  Klangstärke  trug 
schliesslich  dem  Cembalo  den  Sieg  über  das  Clavichord  ein  und  gab 
der  Weiterentwicklung  des  Klavierbaues  die  Richtung  an. 

4.  Waren  „Spinett"  und  „Virginal"  nur  andere  Ausdrücke 
für  gleiche  Formen  des  Clavicymbals,  so  unterschieden  sich  zwei 
andere  Arten  des  Cembals,  das  Clavicitherium  und  das 
Arpichord,  zwar  nicht  wesentlich,  aber  doch  äusserlich  sehr  von 
ihrem  Vorbild.  Ersteres  stand  nämlich  senkrecht  mit  dem  Kasten 
und  dem  Saitenchor  zur  Klaviatur  und  glich  darin  der  Bauart  unserer 
heutigen  Pianinos.  Das  Arpichord  war  dagegen  sechseckig  zuge- 
schnitten. Beide  gehörten  zu  den  „bekielten"  Instrumenten,  d.  h. 
ihre  Mechanik  war  die  gleiche  wie  beim  Cembal.  Das  „Giraffen- 
Klavier"  (schon  mit  Hammermechanik)  ähnelte  dem  Clavicitherium, 
die  „Symphonia"  eher  dem  Clavichord. 


Das  Clavichord  wie  das  Clavicymbalum  herrschten  während  dreier 
Jahrhunderte,  von  1400  (und  früher)  bis  1700.  Sie  waren  als  In- 
strumente der  vollkommene  Ausdruck  ihrer  Zeit.  Die  Musik,  der 
sie  dienten,  war  die  Musik  der  mittelalterlichen  Renaissance  und  des 
zierhchen  Rokoko.  Und  noch  heute  bewundern  wir  den  Nüancierungs- 
reichtum,  die  Feinheit  der  auf  ihnen  möglichen  Koloristik,  wenn  -sich 
auch  unser  Ohr  nicht  recht  mehr  an  den  zirpenden,  kHmperigen 
Klano-  o-ewöhnen  will.  War  das  Clavichord  mehr  für  eine  intime 
Hausmusik  geeignet,  so  konnte  sich  das  Clavicymbalum  schon  als 
ein   Solo-  und  K  o  n  z  e  rt  i  n  Strumen  t  von  wirklich  hervorragenden 
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Klangeigenschaften  hören  lassen.  Durch  Verwendung  mehrerer 
Saitenchöre,  die  durch  zwei  Klaviaturen  zum  Erklingen  gebracht 
wurden,  konnte  eine  grosse  Klangfülle  erzielt  werden.  Die  Zu- 
sammenkoppelung beider  Klaviaturen  geschah  bei  den  meisten  In- 
strumenten durch  eine  Schiebevorrichtung,  die  die  untere  Klaviatur 
ein  wenig  nach  innen  unter  die  obere  schob.  Jede  Klaviatur  konnte 
auch  einzeln,  für  sich  allein,  registriert  werden ,  wodurch  eine 
grosse  Mannigfaltigkeit  der  Klangwirkungen  entstand.  Man  konnte  auf 
diese  Weise  z.  B.  die  „Begleitung"  anders  registrieren  und  gegen 
die  melodieführenden  Stimmen  abtönen.  Der  grösste  Wert  bestand 
aber  in  der  Ausnutzung  von  „Registern"  oder  „Zügen",  die  in 
verschiedener  Anzahl  (4  und  mehr)  an  den  Saiten  des  Cembals  an- 
gebracht waren.  Sie  waren  4-,  8-  und  i6-füssig  und  Hessen  sich  je 
nach  Bedarf  in  beliebiger  Mischung  vereinigen.  Das  Ziehen  des 
4-füssigen  und  8-füssigen  Registers  Hess  die  höhere  Oktave  des 
angeschlagenen  Tones  miterklingen,  der  gleichzeitige  Zug  des 
8-  und  i6-füssigen  Registers  dagegen  die  tiefere  Oktave.  Durch 
Verkuppelung  beider  Klaviaturen  war  es  sogar  möglich ,  durch 
Niederdrücken  einer  Taste  einen  drei-oktavigen  Klang  zu  erzielen. 
Schlug  man  auf  diese  Weise  c^  an,  so  klangen  c  und  c-  mit.  Eine 
ausserordentlich  reizvolle  Wirkung  erzeugte  der  sog.  „L  a  u  t  e  n  z  u  g"; 
das  war  ein  Register,  welches  den  Klangcharakter  der  „Laute"  imitieren 
konnte.  Wenn  man  dies  Register  zog,  senkte  sich  nämlich  eine  mit 
Tuch  bespannte  Leiste  und  legte  sich  über  den  Saitenchor,  diesen 
stark  dämpfend.  Dieses  Register-  und  Koppelungssystem  gab  dem 
Cembal  einen  gewissen  Zauber,  und  es  lässt  sich  denken,  dass  ein 
Künstler  der  damaligen  Zeit,  von  der  Bedeutung  und  dem  Können 
eines  Joh.  Seb.  Bach,  auf  diesem  Instrument,  vermöge  seiner  ausser- 
ordentlichen, eine  grosse  Fertigkeit  erfordernden  Registrierungskunst, 
eine  tiefgehende  musikalische  Wirkung  erzielte. 

2.    Das  Hammerklavier. 

Sowohl  das  Clavichord  als  das  Clavicymbalum  konnten  jedoch 
dem  stärker  werdenden  Bedürfnis  der  Zeit  nach  grösserer  Kraft  und 
Tonstärke  auf  die  Dauer  nicht  genügen.  Der  Klavierbauer  suchte 
nach  Mitteln  und  Wegen ,  ein  Solo-  und  Konzertinstrument  zu 
schaffen,  das  nicht  mehr,  wie  es  beim  Clavicymbal  der  Fall  war,  vom 
Orchester  erdrückt  wurde,  sondern  sich  siegreich  ihm  gegenüber  be- 
haupten konnte.  Dafür  aber  war  die  Mechanik  wie  die  Konstruktion 
der  Clavichorde   und  Cymbehi    nicht    ausreichend.     Man  verHess  das 

21* 
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Konstruktionsprinzip  beider  Instrumente,  indem  man  wieder  an  das 
alte  Hackbrett  anknüpfte.  Wahrscheinlich  beeinflusst  durch  die 
Verbesserungen  des  letzteren  von  seilen  des  (aus  Eisleben  gebürtigen) 
Dresdener  Kammermusikus  Pantaleon  Heben  streit  (1669 — 1750) 
und  seine  Aufsehen  erregende  Kunstfertigkeit  auf  demselben,  kam 
man  auf  die  fruchtbringende  Idee,  die  Saiten  mit  einem  Hammer  an- 
zuschlagen. Der  Begründer  dieses  Hammermechanismus  war  der 
Florentiner  Instrumentenmacher  Bartolomeo  Cristofori,  der 
seine  Erfindung  17 11  publizierte.*)  Bei  dem  von  ihm  verfertigten 
Modell  finden  sich  alle  Hauptbestandteile  unserer  Flügelmechanik 
ziemlich  fertig  ausgebildet  vor,  z.B.:  belederte  Hämmerchen, 
die  „Auslösung",  der  „Fänger"  und  die  Dämpfervorrichtung. 
Diese  Cristoforische  Konstruktion,  von  Gottfri  ed  Silb  ermann  in 
Freiberg  zuerst  mit  Erfolg  praktisch  verwertet,  bildet  die  Grundlage 
der  späteren  sog.  englischen  Mechanik,  so  genannt  nach  dem  eng- 
lischen Klavierbauer  Broadwood,  dessen  Vervollkommnungen  (be- 
sonders im  Material)  von  entscheidendem  Einfluss  wurden.  Daneben 
hielt  sich  eine  Zeit  lang  die  deutsche  oder  Wiener  Mechanik 
Andreas  Steins  aus  Augsburg,  bei  der  der  Hammer  nicht  auf  einer 
besonderen  Leiste  angebracht,  sondern  hinten  auf  dem  Tastenende 
aufgesetzt  war.  Den  Schlusstein  der  Entwicklung  bildete  die  Erfindung 
der  doppelten  Auslösung  (double  echappement)  von  selten 
Seb.  Erard,  Paris,  im  Jahre  1823  und  die  Verbesserung  der  Mechanik 
durch  Henri  Herz.  Dadurch  ward  die  Repetitions-Mechanik 
geschaffen,  die  dem  Hammer  einen  doppelten  Antrieb  gegen  die  Saite 
gestattet.  Die  übrigen  Vervollkommnungen  betrafen  im  allgemeinen 
lediglich  Einzelheiten  der  Mechanikteile,  das  Material  und  die  äussere 
Form.  Wertvoll  in  dieser  Hinsicht  waren  die  Verbesserungen  der 
Pedaleinrichtungen  und  der  Gusseisenrahmen  von  Babcock 
(Amerika).  Heute  ist  die  englische  Mechanik  Cristofori-  und 
Silbermannscher  Herkunft  in  der  von  Erard-Herz-Langer  u.  a. 
verbesserten  Form  diejenige  Konstruktion,  die  allen  Flügeln  und 
Klavieren  mit  geringfügigen  Abweichungen  zu  Grunde  liegt.  Das 
alte  „Piano  e  forte"  („Pianoforte"  oder  „Fortepiano")  oder  Hammer- 
klavier ist  damit  fix  und  fertig. 


Die  Güte  dieses,  unseres  Instrumentes  bezüglich  der  Tonstärke  und 
der  Klangfarbe  wird  in  erster  Linie  durch  die  Güte  desResonanz- 


*)  Nach  anderen  käme  noch  Ch.  G.  Schröter  aus  Nordhausen  in  Betracht. 
Vergl.  Dr.  Oscar  Paul:   „Geschichte  des  Klaviers",  Leipzig,   A.  H.  Payne. 
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b  o  d  e  n  s  bedingt,  in  zweiter  Linie  durch  die  Beschaffenheit  des  ver- 
wendeten Holz-  und  Eisenmaterials.  Der  Rasten,  der  gusseiserne 
Rahmen  in  Harfenform,  welcher  den  starken  Zug  der  Saitenspannung 
auszuhalten  hat ,  das  Material  des  Saitenbezuges,  die  Festigkeit 
des  Stimmstockes,  der  Stimmwirbel,  sowie  schliesslich  die 
Widerstandsfähigkeit  der  Mechanik  müssen  gleich  vorzüglich  und 
dauerhaft  sein.  Der  Saitenbezug  ist  bei  den  oberen  und  mittleren 
Lagen  dreichörig,  bei  den  tiefen  Tönen  dagegen  einchörig.  Bei 
den  Instrumenten  der  Firma  Julius  Blüthner  ist  über  die  drei 
Saiten  noch  eine  vierte  gespannt,  welche  die  höhere  Oktave  des 
angeschlagenen  Tones  zum  Mittönen  bringt  (Aliquotsystem).  Steinway 
and  Sons  (New  York)  verwenden  einen  durch  starke  Wölbung  be- 
sonders widerstandsfähigen  Metalliahmen  und  benutzen  ausserdem 
noch  aliquote  Skalen,  welche  totliegende  Saitenteile  mitklingen  lassen. 

Der  Stimmung  der  Instrumente  ist  die  gleichschwebende 
(temperierte)  Stimmung  zu  Grunde  gelegt ,  welche  an  der  Reinheit 
der  Oktave,  als  der  vollkommensten  Konsonanz,  unter  allen  Um- 
ständen festhält,  dagegen  die  übrigen  Intervalle  etwas  „über"-  und 
„unter"-stimmt,  d.  h.  etwas  oberhalb  und  unterhalb  ihrer  von  der 
diatonischen  Tonleiter  geforderten  Höhe  „schweben"  lässt.*)  Besonders 
sind  die  Terzen  ungenau,  die  Oktaven,  Quinten  und  Quarten  dagegen 
schärfer  begrenzt.  Dadurch  werden  die  Dissonanzen  auf  dem  Klaviere 
weitaus  erträglicher  als  auf  jedem  anderen  Instrumente. 

Die  Intonation  der  Instrumente,  welche  sich  ausschliesslich 
mit  der  Klangfarbe  des  Tones  zu  beschäftigen  und  im  Endzweck 
eine  möglichste  Ausgleichung  der  verschiedenen  Lagen  anzustreben 
hat,  ist  gemäss  der  ganzen  Bauart  und  der  grösseren  oder  geringeren 
Güte  des  Instrumentes  sehr  verschieden.  Gemeinhin  können  wir  aber 
die  meisten  Instrumente,  wenn  wir  von  den  besonderen  Eigenheiten 
und  Verschiedenheiten    absehen,    in    zwei  Gruppen  von    unterschied- 


*)  Die  „gleichschwebende  Temperatur"  (Ausgleichung)  nimmt  alle  Intervalle 
als  einander  gleich  an.  Da  in  der  chromatischen  Tonleiter  12  Tonstufen  vor- 
handen sind,  so  muss  das  Intervall  eines  Halbtones  so  gewählt  werden,  dass  es 
zwölfmal  wiederholt  zur  reinen  Oktave  führt,  d.h.  zu  einer  Schwingungszahl, 
welche    doppelt  so  gross  ist  als   die  des  Grundtones.      Wenn  also  x   das  gesuchte 

Intervall  ist,  so  muss  x*'^  =  2  sein.  Das  Intervall  ist  also  ]/  2  =  1,05946.  Würden 
wir  die  reine  Stimmung  haben,  z.  B.  in  reinen  Terzen  und  Quinten  fortschreiten, 
so  würden  wir  zu  unreinen  Oktaven  kommen,  was  aus  klanglichen  Gründen  nicht 
gut  wäre. 
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licher  Intonation  einteilen :  in  solche  mit  einem  etwas  dunklen 
Timbre  und  in  solche  von  mehr  hellerer,  glänzenderer  Klangfarbe. 
Desgleichen  lässt  sich  die  Spielart  in  eine  leichte, 
mittelschwere  und  schwere  scheiden,  je  nach  dem  Wider- 
stand der  Mechanik.  Die  Differenzen  in  der  „Spielart"  sind  jedoch 
bei  den  einzelnen  Fabrikaten  ebenso  gross  wie  die  Bevorzugung  ge- 
wisser Spielarten  von  selten  der  Künstler  verschieden  ist.  Wir  haben 
schon  im  allgemeinen  Teil  im  Abschnitt  „Spielkräfte"  unter  Druck- 
und  Schwerkraft  genauere  Angaben  über  die  verschiedenen  Spiel- 
arten gemacht.  Der  Druck ,  welcher  zur  Überwindung  des  Wider- 
standes oder  zum  Niederdrücken  des  Tastenhebels  nötig  ist,  weist 
bei  den  verschiedenen  Instrumenten  und  für  die  verschiedenen  Lagen 
folgende  Unterschiede,  in  Gramm-Gewicht  ausgedrückt,  auf:*) 
57  gr.  bei  Bechstein-Flügeln  für  alle   Lagen, 

55—65     „       -    Blüthner, 
ca.  80 — Q2     „       „     Grotrian,  Steinweg  Nachf., 

genau    92  gr.    im  Bass,    87  gr.    im  Mittelfelde, 
80  gr.  im  Diskant, 
ca.  43—45    ..       »    Ibach, 
ca.  50  „       „    Bösendorfer-Wien, 

ca.   75 — Q5     „       „    Erard-Paris;  genau:  95  gr.  für  den  Bass,   75  gr. 

für  die  höheren  Lagen, 

ca.   70 — 105  „       „     Pleyel-Lyon;  genauer:  für  die  1.,  IL,  IIL  Oktave 

105,    100,  95  gr. ;  für  die  IV.,  V.,  VI.,  VIL  u. 

VIIL  Oktave  90,  85,  80,  75  u.  70  gr. 

ca.   50 — 75     „       „     Stein way  &  Sons-New  York;  genauer:   75  gr. 

im  Bass ,    64  gr.    in  der  Mittellage ,    50  gr.  im 

Diskant  (bei  abgehobener  Dämpfung). 

]m    allgemeinen    ist    also    der    Widerstand    im    Bass    bedeutend 

stärker  als  in  den  übrigen  Lagen,  im  Diskant  dagegen  am  schwächsten. 

Nur  Bechstein  bevorzugt  ein   gleichmässiges  Widerstandsgewicht.    Der 


*)  Die  Gewichte  sind  selbstverständlich  bei  den  einzelnen  Modellen  sehr 
verschieden.  Pianinos  haben  meist  geringere  Gewichte,  besonders  im  Bass.  Grosse 
Unterschiede  entstehen  schliesslich  durch  die  keineswegs  stets  gleiche  Garnierung, 
das  Abnutzen  der  Federn  und  durch  den  Stand  des  Instrumentes.  Eine  Erfindung 
von  -Mbert  Schulz- Barmen  ermöglicht  es  neuerdings,  dass  jede  Taste  (durch 
eine  Stellschraube)  mit  grösster  Genauigkeit  auf  ein  bestimmtes  Anschlags- 
gewicht eingestellt  werden  kann.  Es  kann  sich  (nach  dem  Erfinder)  jeder  Spieler 
die  gewünschte  Spielart  selbst  einstellen  und  auf  einer  Skala  die  Spielschwere 
ablesen. 
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grössere  Widerstand  im  Bass  entspricht  naturgemäss  der  grösseren 
Länge  und  Stärke  der  Saiten,  die  selbstverständlich  auch  durch  ent- 
sprechend gewichtigere  Hämmer  angeschlagen  werden  müssen,  während 
in  den,  durch  Läufe,  Triller  und  dergleichen  Formen  viel  stärker  in 
Anspruch  genommenen  höheren  Lagen  eine  durch  geringeren  Wider- 
stand und  leichtere  Hämmer  bedingte  leichtere  Spielart  am  Platze  ist. 
Aus  eben  diesem  Grunde  der  Schnelligkeit  und  Flüssigkeit  der  Ton- 
folgen bevorzugen  die  virtuosischen  Spieler  meistens  Instrumente  mit 
leichteren  Spielarten ,  zumal  auch  der  Kraftverbrauch ,  der  zur  Über- 
windung des  Tastenhebelgewichtes  nötig  ist,  bei  denselben  bedeutend 
geringer  ist  als  beim  Spiel  auf  Instrumenten  mit  schwererem  Gange. 
Dagegen  lieben  wiederum  kraftvolle  Spieler  von  starkem,  musikalischen 
Temperament,  denen  es  besonders  auf  Grösse,  Fülle  und  Modulations- 
fähigkeit des  Klanges  ankommt,  mehr  die  Instrumente  mit  schwererer 
Spielart.  Einzelne  Künstler  lassen  sogar  den  Tastengang  durch  An- 
bringen kleiner  Bleigewichte  auf  dem  hinteren  Teil  des  Tastenhebels 
noch  besonders  schwer  machen,  wodurch  die  Muskeln  an  die  Über- 
windung grösserer  Widerstände  gewöhnt  und  natürlich  sehr  gekräftigt 
werden.  Bei  dauerndem  Gebrauch  einer  etwas  schwer  gehenden 
Mechanik  kann  man  ohne  besondere  Anstrengung  alle  Instrumente 
mit  leichterer  Spielart  meistern.  Wer  jedoch  nur  leichte  Spiel- 
arten bevorzugt,  läuft  beim  Spiel  auf  Instrumenten  mit  schwerer  Spielart 
(lefahr,  die  Muskeln  zu  überanstrengen,  und  wird  infolge  der 
ungewohnten  grösseren  Widerstände  und  der  damit  verbundenen 
grösseren  Kraftausgabe  schneller  ermüden.  Sehr  bewährt  hat  sich  eine 
mittelschwere  Spielart,  wie  sie  Bechstein  und  andere  bevorzugen.  Die 
Hauptsache  ist,  dass  die  Tastenhebel  im  Widerstandsgewicht  gut  aus- 
b  a  1  a  n  z  i  e  r  t  oder  abgewogen  sind,  d.  h.  dass  die  Spielart  derart 
vollendet  ausgeglichen  ist,  dass  der  Unterschied  zwischen  den  einzelnen 
Lagen  oder  „Registern"  des  Instrumentes  bezüglich  der  Klangfarbe 
kein  auffallender  ist  und  das  Übergehen  von  einer  Oktavenlage  in 
die  andere  für  das  Druckgefühl  völlig  gleichmässig  und  harmonisch 
verläuft. 

Zu  bemerken  ist  noch,  dass  der  Widerstand  des  Tastenhebels 
nach  der  Mitte  zu  wächst,  dass  wir  also  einen  um  so  grösseren 
Druck  aufwenden  müssen,  je  mehr  wir  uns  dem  Wagepunkte  nähern. 
Daraul  beruht  die  bekannte  Erscheinung,  dass  der  Anschlag  vorn 
am  änssersten  Ende  der  weissen  und  schwarzen  Taste  leichter  ist 
als  in  der  Mitte  oder  am  hinteren  Ende  i^nach  dem  Deckel  zu), 
und    dass    daher    das  Spiel    zwischen    den   weissen    und  schwarzen 
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Tasten  mehr  ermüdet.*)    Der  Tiefgang  der  Taste  beträgt,  vorn  an  der 
Front  gemessen,  9,5 — 10  mm. 

Der  Umfang  der  Tastatur  misst  7^/2 — 8  Oktaven,  die  folgende 
Bezeichnungen  und  Benennungen  haben: 

C2  Ci        C        c  ci  c2  c3  '  c* 

Sub-contra    Contra    grosse    kleine    eingestrichene   zweigestrichene    dreigestrichene    vier- 
gestrichene 
Oktave 

Die  Pedal-Vorrichtungen  sind  derart  getroffen,  dass  beim 
Treten  des  rechten  Pedales  die  Dämpferlade  hochgehoben  wird 
und  so  sämtliche  Saitenchöre  von  der  Dämpfung  befreit,  dass  beim 
Treten  des  linken  Pedales  dagegen  die  Mechanikfilze  nach  rechts 
verschoben  werden,  so  dass  die  Hämmer  anstatt  drei  Saiten  nur 
noch  zwei  Saiten  anschlagen  können.  (Siehe  das  Nähere  unter:  „Die 
Pedale".) 

Das  Klavier  stellt  sich  als  ein  Produkt  der  vollkommensten 
Anpassung  an  den  lebendigen  Organismus  des  Spielkörpers  dar.  Es 
entspricht  so  sehr  den  Bedürfnissen  unseres  Spielapparates,  dass 
seine,  auf  einer,  wenn  auch  nicht  langen,  so  doch  glänzenden  Ent- 
wicklung beruhende  Bauart  wohl  kaum  übertrofifen  oder  gar  durch 
andere  Konstruktionen  wird  verdrängt  werden  können.  Die  einzige 
neue  Form  von  Bedeutung,  die  sich  als  wesentliche  Abweichung  des 
Grundtypus '  des  modernen  Klaviers  kundtat,  war  die  Erfindung  Paul 
vonjankös,  die  eine  terrassenförmige  Anordnung  der  Klaviatur 
mit  6  übereinanderliegenden  Tastenreihen  vorsieht.  Aber  auch  sie 
hat,  trotz  unleugbarer  Vorzüge,  als  da  sind:  erleichterte  Spannungen, 
bequeme  Koppelungen  weiter  Griffe  und  Lagen,  brillantes  Arpeggieren, 
müheloses  Trillern  in  Doppelgriflfen  (Terzen-,  Sexten-,  Oktaven-Triller 
und  chordische  Schüttelungen)  usw.  .  .  ,  das  bestehende  Modell  nicht 
verdrängen,  geschweige  denn  ersetzen  können.  Die  Anschlagskraft 
kann  nur  in  senkrechter  Richtung  zur  vollen  Geltung  kommen, 
niemals  in  schräger  Richtung  und  auf  mehreren,  meist  schräg  von 
rechts  nach  hnks,  oder  von  links  nach  rechts  zu  bespielenden  Tastatur- 
Ebenen.  Dies  ist  der  hauptsächlichste  Grund,  warum  sich  die  Terrassen- 
Klaviatur  Jankös'  nicht  durchgesetzt  hat.  Dagegen  verdienen  zwei 
neuere  Erfindungen  um  deswillen  einige  Beachtung,  weil  sie  an  der 
organischen     Grundkonstruktion     des     Instrumentes,     besonders     der 


*)  Diesem  Nachteil  will  eine  Erfindung  E.  Ol  b  rieh' s- Berlin  abhelfen, 
welche  durch  Verlegung  der  Drahtstifte  sowohl  Unter-  als  auch  Obertasten  einen 
gleichen  Druck  und   Fall   gibt. 


Mechanik  nicht  rütteln,  sondern  sich  lediglich  auf  eine  sehr  leicht 
zu  bewerkstelligende  äussere  Änderung  der  vorderen  Tastenhebel- 
form  beschränken,  und  anstatt  der  alten  Klaviatur  mit  parallel 
laufenden  Tasten  eine  solche  mit  strahlenförmiger,  bzw.  bogen- 
förmiger Anordnung  der  Tasten  aufweisen.  (Vergl.  Fig.  76  u.  77.) 
Beide  Erfindungen  gewähren  dem  Spieler  in  mancher  Beziehung 
einige  Vorteile,  denen  jedoch  ebenso  grosse  Nachteile  entgegenstehen. 


Fig.  76. 

Strahlenförmige  Klaviatur. 

Modell  der  Hofpianofortefabrik  Grotrian,  Steinweg  Nach  f.,  Braanschweig. 

E^^  muss  erst  durch  die  Praxis  erwiesen  werden,  ob  die  neueren 
Klaviaturen  der  alten  wirklich  überlegen  sind.  Möglich  ist,  dass  die 
Clutsam-Klaviatur  bei  stärkerer  Eingewöhnung  und  Anpassung  des 
Spielkörpers  an  die  Bogenform,  zumal  sie  den  Arm-  und  Hand- 
Kreisungen  und  Rollungen  sehr  entgegenkommt,  grössere  Verbreitung 
findet.     Aber  nach  unserer  Ansicht  und  Erfahrung  ist  die  alte  gerad- 


Flg.  77. 

Bogen-Klaviatur  von  Clutsam. 
Modell  der  Hofpianofortefabrik  Grotrian,  Steinweg  Nach  f.,  Braanschweig. 

linige  und  parallele  Anordnung  der  Tasten  aus  physiologischen,  geo- 
metrischen und  optischen  Gründen  die  beste  und  vollkommenste, 
weil  hierbei  die  Stellung  der  Gelenke  am  wenigsten  verändert  und 
dem  Spieler  die  sicherste  und  leichteste  Beherrschung  der  Spielformen 
in  Bezug  auf  ihre  Lage  und  Bewegungsricht-ung  (besonders  bei  der 
„Tr  eff-T  e  chn  ik")  gewährleistet  wird.  Was  überdies  organisch 
geworden  und  sich  ein  Jahrhundert  lang  praktisch  brauchbar  erwiesen 
hat,  dem  wohnt  ein  dauernder  Wert  inne. 


Kapitel  VI. 

Die  Dynamik. 

1.   Allgemeine  Anschlagslehre. 

I.  Die  mechanisch-physikalischen  Bedingungen  des 
Anschlags. 

Die  mechanischen  Vorbedingungen  des  Anschlages  können  nur 
richtig  verstanden  werden ,  wenn  man  mit  der  Konstruktion  des 
Hammermechanismus  und  seinen  Wirkungen  genau  vertraut  ist.  Der 
praktische  Vorgang  bei  einer  F 1  ü  g  e  1  m  e  c  h  a  n  i  k  verläuft  folgender- 
massen  (vergl.  hierzu  Fig.  78/79): 

Die  Klaviertaste  a  ist  ein  ungleicharmiger  Hebel,  dessen  Wage- 
punkt b  durch  das  Verhältnis  der  Spieltiefe  zu  dem  erforderlichen 
Mechanikgange  bestimmt  wird.  Der  vordere  Hebelarm  ist  etwa 
doppelt  so  lang  als  der  hintere.  Wird  die  Taste  vorn  (bei  c)  hinunter- 
gedrückt, so  hebt  sich  das  Mechanikghed  am  Angriffspunkte  d,  sowie 
das  Dämpferglied  am  hinteren  Ende  der  Klaviatur  e.  Zugleich  mit 
der  Bewegung  des  Mechanikgliedes  an  der  Achse  f  wird  der  Hammer 
von  der  Stosszunge  g  am  Nockel  h  nach  oben  gegen  die  Saite  ge- 
schleudert. In  dem  Augenblicke,  in  welchem  die  Stosszunge  durch  die 
Stellpuppe  den  Widerstand  i  auslöst  und  den  Hammer  freigibt,  prallt 
letzterer  von  der  Saite  zurück.  Bevor  er  ganz  leise  auf  das  Polster 
k  zurückfällt,  wird  der  Hammer  von  dem  Fänger  1  aufgefangen  (Fig.  79). 
Bei  Aufhebung  des  Druckes  bei  c  fällt  die  Mechanik  in  ihren  Ruhe- 
zustand (Fig.  78)  zurück.  Durch  die  Anordnung  der  Repetitionsfeder 
m  und  der  Widerstände  i  und  n  wird  das  Zurückfallen  der  Mechanik 
beschleunigt  und  gleichzeitig  ein  Zurückschnellen  der  Stosszunge  unter 
den  Nockel  bewirkt.  Die  Dämpferlade  o  dient  zum  Abheben  der 
Dämpfung  von  den  Saiten  beim  /ör/^-Spiel. 

Durch  den  Hammer  wird  die  Saite  angeschlagen  und  zum 
Schwingen  gebracht.  Die  Tonschwingungen  pflanzen  sich  im  Luft- 
raum fort  und  treffen  unser  Ohr,  dessen  innere  Teile  (besonders  das 
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Wasser  des  Labyrinthes  und  den  Trommelhöhlenapparat,  die  Mem- 
brane des  Trommelfelles)  in  Schwingung  versetzend.  Nach  Erregung 
der  Nerven  (Cortischen  Fasern)  werden  die  Reize  zum  Zentralorgan 
fortgeleitet.  Das  Ohr  hat  sowohl  die  Fähigkeit,  die  Anzahl  der 
einzelnen  Wellenstösse  wahrzunehmen  und  danach  die  Tonhöhe 
festzustellen  als  auch  die  Stärkegrade  der  Schwingungen  sowie 
ihre  Form  zu  unterscheiden. 
Es  ist  also  bestimmend: 

für  die  Tonhöhe  ....  die  Anzahl    der   Schwingungen, 
für  die  Tonstärke  .  .  .  die  Grösse  (Amplitude)  der  Schwin- 
gungen, 
für  die  Klangfarbe    .  .  die  Form  der  Schwingungen, 
worunter    wir    seit    Helmholtz    die    Summe    der 
Schwingungen  eines  Grundton  es  undseiner 
Teil  töne  (Obertöne)  verstehen.     Von  dieser  Schwin- 
gungsform   hängt  die  Unterscheidung    des  Klanges  (ob 
weich,  voll,  ob  spitz,  hart  und  trocken,  ob  stumpf  und 
dunkel    oder   hell    und    glänzend)    ab.      Jeder    Ton   ist 
nämlich  ein  Zusammenklang  vieler  Teiltöne,  die  in  ihrer 
Zusammensetzung    und    Mischung    die    Klangfarbe    aus- 
machen. 

I.  Da  die  Tonhöhe  sowie  die  Klangfarbe  auf  dem  Klavier  fest 
bestimmt  sind,  können  wir  den  Ton  mittels  des  Hammermechanismus 
zunächst  nur  hinsichtlich  seiner  Stärke  abstufen.*) 

Welchen  Einfluss  wir  auch  auf  die  Taste  ausüben,  der  Hammer 
kann  sich  nur  schneller  oder  langsamer  bewegen.  Derselbe  sinkt, 
seiner  Schwere  folgend,  sofort  zurück,  nachdem  er  die  Saite  an- 
geschlagen hat.  Der  durch  den  Hammermechanismus  erzeugte  Ton 
klingt  so  lange,  als  die  Saite  schwingt.  Sowie  sich  die  Energie  der 
Saite  erschöpft,  hört  der  Klang  auf 


*)  In  gewisser  Weise  wird  jedoch  die  Klangfarbe  beeinflusst  von  der  An- 
schlagsstelle des  Hammers,  die  bei  den  mittleren  Saiten  der  Klaviere  auf  ^/,  bis  ^/j, 
der  Länge  der  Saiten  verlegt  ist,  sowie  durch  die  Dicke,  Steifigkeit  und 
Elastizität  des  Saitenmaterials  und  schliesslich  durch  die  Beschaffenheit 
des  Hammer filzes.  Z.B.  ergeben  zu  weiche  Hammerköpfe  einen  dumpfen 
und  stumpfen  Klang,  harte  Hammerköpfe  dagegen  einen  spitzen,  trockenen  Klang 
und  ausgespielte  Hämmer  mit  gerillten  Spuren,  die  sich  infolge  des  Einschneidens 
der  Saiten  gebildet  haben,  klimperige  Klänge,  verbunden  mit  klirrenden  Neben- 
geräuschen. 
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I.  Satz.     Die  Intensität  des  Klaviertoues    ist  abhängig 
von     der    Intensität    der    Kraft,     mit    der     der 
Tastenhebel    angeschlagen    oder    niedergedrückt 
wird,     oder    was     dasselbe    ist,     von     der    End- 
geschwindigkeit,    mit     der     der     Hammer     im 
freien    Fluge    gegen    die    Saite    geschleudert 
wird,  wobei   die  Schwere  und  Berührungs form 
des  Hammers  von   bedeutendem,  dagegen  die 
Zeitdauer  seiner  Bewegung  von   keinem  Ein- 
fluss    ist. 
2.  Abgesehen    von    dem   Stärkegrade    lässt    sich    der    Klavierion 
nur  noch  bezüglich  der  Dauer  regulieren. 
II.  Satz.    Die  Dauer    des  Tones    kann  reguliert  werden 
einerseits  durch  die  einzelnen  Dämpferglieder, 
welche    durch    die    betr.    Tastenhebel    regiert 
werden    und    andererseits    durch    die    Pedale, 
welche  unabhängig  von  den  Tastendämpfern 
fun  k  t  i  o  n  i  e  r  en. 
Dieser  Satz    bedarf   einer   näheren  Erklärung.     Da,    wie  wir  ge- 
sellen   haben,    die  Bewegung    des  Hammers   von    der  Bewegung  der 
Taste    abhängt,    so    ist    das    Hauptaugenmerk    zunächst    auf  die    auf- 
merksame Beherrschung    des  Tastenganges    und    seiner  Ge- 
schwindigkeit zu  richten. 

Der  Tastengang  gliedert  sich   in  eine 

Abwärtsbewegung  und  eine 
Aufwärtsbewegung  (H.  v.  Andr eae). 
Beide  Bewegungen    ergeben    ganz    verschiedene  Wirkungen  und 
sind  darum  genau  voneinander  zu  trennen. 

a)  Die  Abwärtsbewegung  der  Taste  kann  je  nach  der  Ge- 
schwindigkeit, bzw.  der  Art  der  Bespielung  eine  langsamere  oder 
schnellere,  gleichmässige  oder  ungleichmässige  sein, 
beschleunigt  oder  unterbrochen  werden.    Wir  können  nämlich : 

1.  Die  Taste  mit  grösserer  oder  geringerer  Geschwindigkeit  bis 
zum  tiefsten  Punkte  ihres  Ganges,  also  bis  sie  auf  der  Wider- 
standsebene aufstösst,  niederdrücken.  Diese  ununterbrochene 
Anschlagsbewegung  ist  die  häufigste. 

2.  Die  Taste  nur  bis  zu  ^/g  oder  ^/o  ihres  Ganges  niederdrücken 
(oder  anschlagen).  Der  Hammer  kann  z.  B.  die  Saite  anschlagen, 
und  zwar  mit  voller  Kraft,  längst  ehe  die  Taste  ihren   tiefsten 


Punkt    erreicht    hat    und    selbst    ohne  dass    sie    ihn  über'iaupt 
erreicht.     Ein    starker  Staccato-Anschlag   bis    zur   halben  Spiel- 
tiefe z.  B.  genügt,  die  kräftigsten  Töne  zu  erzeugen. 
3.  Den  Gang    der  Taste    unterbrechen ,    d.  h.    die   begonnene  An- 
schlagsbewegung   verlangsamen     oder     beschleunigen. 
Wir    können    z.  B.    die  Taste    bis   zu  1/3  ihres  Ganges  langsam 
hinunterdrücken  und  ihrer  Abwärtsbewegung  dann  eine  grössere 
Geschwindigkeit  verleihen.    Dies  kommt  in  der  Anschlagspraxis, 
zumal  im  legato-Spiel,  häufig  vor.    Wir  nennen  das:  „den  Gang 
sichern".    Man  drückt  hierbei  die  Taste  erst  leicht  an,  so  dass 
sie  sich  langsam   etwa  2 — 3  mm  senkt  und  gibt  ihr  dann  mittels 
hinzutretenden    Volldruckes    eine    schnellere    Abwärtsbewegung. 
Von  diesen  verschiedenen   Gangarten  der  Taste,  bzw.  Anschlags- 
formen,   ist  die   erstgenannte,    bei  welcher  wir  den  tiefsten  Punkt 
erreichen   und  auf  der  Widerstandsebene   oder  Grundebene 
der  Mechanik  aufstossen,    sowohl  für  die  Sicherheit  als   auch  für  die 
Genauigkeit    der    Tongebung    am    wichtigsten.      Je    tiefer    die    Taste 
niedergedrückt  wird,   je  sicherer  und  fester  die  Fingerspitze  auf  der 
Grundebene  angreift,    um  so  sicherer  und  genauer  ist  der  Anschlag. 
Ein    gutes    /egaio  z.  B.  kann  nur  erzeugt  werden,  wenn  die  Taste  bis 
zum  Grunde,  d.  h.  bis  zum  Endpunkt  ihres  Ganges,  niedersinkt.    Wenn 
wir  dagegen  die  Taste  nur  eben  an  ihrer  Oberfläche  „antippen",    so 
dass    sie    nur  wenig,    etwa  bis  zu  ^1^   oder   1/3   ihres  Ganges,  abwärts 
bewegt  wird,  so    kann    es    leicht    geschehen,    dass  der  Hammer  nur 
eben    angehoben  wird,    und   entweder  kein  Ton  oder  nur  ein  un- 
vollkommener (zu  schwacher)  Ton  entsteht.    Die  Unsicherheit  beim 
Anschlag  sowie  das  ungenaue  Ansprechen  der  Töne  (schlechter  „Ansatz") 
beruht  in  den  meisten  Fällen  darauf,  dass  die  Taste   nicht  tief  genug 
niedergedrückt  (belastet)  wird,  bzw.  darauf,  dass  Arm  und  Hand  nicht 
genügend  gestützt  werden,  von  Unregelmässigkeiten  der  Attacke,  z.  B.  der 
ängstlichen  Berührung  der  Oberfläche  der  Taste,  ganz  zu  schweigen. 
Dies  Ausbleiben  von  Tönen  infolge  mangelhafter  Belastung,  bzw. 
Druckkraft    war    eine    der    gewöhnlichsten    Begleiterscheinungen    der 
älteren  Fingerhub-Techniken. 

Alle  derartigen  Anschlags  -  Fehler  werden  beim  Gewichts-  und 
Druckspiel  vermieden;  derin  die  Sicherheit  der  Tonerzeugung  sowie 
die  Gleichmässigkeit  des  Anschlags  ist  dabei  viel  grösser  als  beim 
reinen  Fingerspiel,  weil  einmal  die  Schwerkraft  des  Armes  und  der 
Hand  an  sich  vollauf  genügt  zur  Überwindung  des  Tastenwiderstandes 
und    zum  Antrieb  des  Hammers   gegen  die  Saite,    und  zum  anderen 
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eine  gleichmässige  Belastung  der  Tasten-Abwärtsbewegung  stets  eine 
gleichmässige  Geschwindigkeit  verleiht. 

Es  empfiehlt  sich  daher,  für  gewisse  Spielarten  wie  legato,  non 
legato,  und  zwar  bei  einer  Tongebung  von  mittlerer  Stärke  an,  das 
Arm-,  bzw.  Handgewicht  beim  Anschlag  mitwirken  zu  lassen, 
die  Hand  „in  die  Tasten  zu  legen"  oder  wie  wir  sagen,  „mit 
viel  Mittelhandschwere  oder  Gewichtsgefühl,  mit  Voll- 
oder Tiefdruck  zu  spielen".*) 

Nachdem  die  Abwärtsbewegung  der  Taste  beendigt  und  der 
Finger  auf  die  Widerstandsebene  (auf  der  „Sohle"  der  Taste  auf- 
geprallt ist,  hört  die  Wirkung  der  eigentlichen  tonerzeugenden  An- 
schlagskraft auf;  denn  die  Saite  ist  angeschlagen  und  der  Hammer 
durch  die  Auslösung  bereits  wieder  zurückgeschnellt.  Jedes  weitere 
Drücken  und  Pressen  der  Finger  auf  der  Sohle  der  Taste,  wie  es 
die  älteren  Musiker  zur  Erzielung  einer  guten  Tonbildung  für  nötig 
hielten,  ist  also  eine  zwecklose  Kraftausgabe  und  unnütz.  Eigentlich 
haben  wir  zwei  Anschlagspunkte,  nämlich  einen  auf  der  Ober- 
fläche der  Taste  (den  äusseren  Treffpunkt)  und  den  zweiten  auf 
der  Tastensohle,  das  ist  der  Endpunkt  der  Abwärtsbewegung  der 
Taste  oder  die  Stelle  ihres  Aufpralles  auf  der  Widerstandsfläche.  Diesen 
letzteren  halten  wir  im  Gegensatz  zu  der  älteren  Methodik,  die  die  Ober- 
fläche der  Taste  als  Ziel-  und  Endpunkt  allen  Anschlagens  betrachtete, 
für  den  hauptsächlichsten  und  wichtigsten  Anschlagspunkt.  Zumal  bei 
richtiger  und  natürlicher  Anwendung  der  Schwer-  und  Druckkraft  ist 
für  das  Anschlagsgefühl  der  Wid  ers  tan  dspunkt  auf  der  Grund- 
ebene der  Tastatur  der  eigentliche  Anschlagspunkt,  nicht  der  Ober- 
flächenpunkt. Abgesehen  davon,  dass  wir  erst  beim  tiefen  Anschlags- 
punkt die  Grösse  der  Anschlagskraft  durch  die  Grösse  des  Widerstandes 
empfinden  und  bewusst  unterscheiden  lernen  (was  wiederum  im  Ver- 
lauf der  Übung  für  die  Bestimmung  der  Intensität  des  Tones  von 
allergrösstem  Nutzen  ist),  bedienen  wir  uns  der  Grundebene  der 
Taste  geradezu  als  einer  unentbehrlichen  Stützbasis,  welche  ein- 
mal der  Hand  und  den  Fingern  Sicherheit  und  Ruhe  gewährt  und 
ihnen  zum  andern  als  „Schwungbrett"  zum  Anschlag  der  folgenden 
Taste  dient.     Durch   festes  Stützen  der  Schwere  des  Armes  und  der 


*)  .A.lle  die  zahlreichen  und  mannigfaltigen  Ausdrücke  unserer  musikalischen 
Anschlagspraxis,  als  da  sind:  die  Tasten  „kneten",  „massieren",  sich  mit 
den  Fingern  in  die  Tasten  „graben"  usw.  laufen  auf  nichts  anderes  hinaus  als 
auf  die  Gewinnung  des  Grund  und  Bodens  der  Taste  und  auf  die  Erzielung  eines 
bestimmten  Druck-  und  Muskelgefühles. 
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Hand  wird  es  uns  auf  die  leichteste  Weise  ermöglicht,  den  Anschlag 
jeder   nächstfolgenden    Taste    auf   das    sicherste    vorzubereiten. 
Mittels  Gegendruckes    gegen  die  Widerstandsebene   können  wir  z.  B. 
den  Arm    und  die  Hand    sicher  erheben  und  abheben  und  zu  jeder 
geforderten  Taste    schwingen,    werfen  oder  tragen  usw.     Wenn  auch 
die  auf  der  Widerstandsebene  angreifende  Kraft  für  die  Intensität  des 
Tones  von  keinem  Einfluss  ist  (denn  der  Ton  ist  in  dem  AugenbUck 
fertig,  in  welchem  der  Anschlagskörper  auf  der  Tastensohle  aufprallt), 
so  liefert  sie  doch  indirekt  nützliche  Arbeit.    Ja,  wir  möchten  sogar 
behaupten,  dass  die  Ausnutzung  der  Grundebene  für  die  Entwicklung 
des  Anschlagsgefühles  von  geradezu  entscheidender  Bedeutung 
ist;    denn   nur  die  sichere  Stützung  des  Armes  und   der  Hand,   das 
lose  Aufliegen  (Ruhen)  ihrer  Schwere  auf  der  Tastensohle,  bildet  das 
Druck-  und  Muskelgefühl  in  richtiger  und  natürlicher  Weise  aus  und 
gibt  uns  zugleich  mit  der  Sicherheit  auch  die  Ruhe,    die   zur  Vor- 
bereitung und  Abwägung  eines  vollendeten  Anschlages  notwendig  ist. 
Diese  Stützbasis  hat  etwa  dieselbe  Bedeutung,  die  das  Zwerchfell 
für   das  Stützen   des  Atems    und    damit    des  Tones    in    der  Gesangs- 
technik besitzt.     Auch  der  Nutzen,  den  wir  für  die  Trefftechnik 
und  den  Rhythmus  durch  die  richtige  Verwertung  der  Anschlags- 
stütze gewinnen,  ist  ausserordentlich  (siehe  die  betreffenden  Abschnitte). 
Vor  allem  dient  die  Grundebene  der  Entspannung  und  Erholung 
der  Muskel-  und  Nervenkräfte.     Arm  und  Hand  können  auf  ihr  aus- 
ruhen, passiv  hängen  und  schwingen.    EndUch  werden  durch  unmittel- 
bares Ansetzen   der  Schwer-  und  Druckkraft    an  der  Tastensohle  die 
Geräusche  sowie  auch  die  bei  vielen  Spielern  auftretenden  Schmerzen, 
die  durch  das  Aufschlagen    und  Klopfen  der   Finger    auf  die  Ober- 
fläche der  Tasten  entstehen,  erheblich  vermindert,  wenn  nicht  völlig 
beseitigt.     Wir  können  somit  folgenden  Zusatz  aufstellen: 
Zusatz  IIa.    Die  mechanische  Grundlage  des  Anschlags 
beruht  (ausser  beim  staccato,  leggiero  etc.)  auf  der 
Gewinnung   des  unteren,   tiefen  Anschlag s- 
punktes  (auf  der  Sohle  der  Taste),  sowie  auf 
der  ri  chtigen  Ausnutzung  der  Widerstands- 
oder Grundebene  während  des  Spieles,  und 
zwar    zum    Zwecke    sicheren    Stutzens    und 
Belastens    des    Armes    und    der    Hand,    bzw. 
einer   sicheren  Vorbereitung  und  aufmerk- 
samen Regulie  run  g  der  folgenden   Anschlags- 
bewegung. 

Biaithüapt,  Uie  uätilrlkUe  Klavierteclinik.  22 
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b)  Nach  Vollendung  der  Abwärtsbewegung  der  Taste,  bzw.  nach 
Erreichung  des  tiefen  Anschlagspunktes,  ist  folgendes  mögUch: 

1,  Wir  hemmen  den  Rückgang  der  Taste  so  lange,  als  es  der 
Zeitwert  der  Note  uns  erlaubt,  und  zwar  indem  wir  entweder 
auf  dem  Grunde  der  Taste  verweilen  oder  mit  der  Taste  auf- 
und  abgehen,  ohne  die  Dämpfungsgrenze  zu  passieren. 

2,  Wir  gehen  allmählich  oder  plötzlich  in  die  Ruhelage 
der  Taste  zurück,  wobei  es  ganz  gleichgültig  ist,  ob  der 
Finger  auf  der  Oberfläche  der  Taste  liegen  bleibt  oder  dieselbe 
loslässt. 

3,  Wir  können  die  Taste  vermöge  der  doppelten  Auslösung  unter- 
halb der  Dämpfungsgrenze  (bis  etwa  2/3  der  Ganghöhe)  wieder- 
holt anschlagen  oder  repetieren  lassen.  Dieser  Repetitions- 
mechanismus  gestattet  die  Erzeugung  einer  ununterbrochenen 
Tonfolge,  deren  Stärke  sich  durch  Druck  beliebig  verändern 
lässt.  Dadurch  ist  es  möglich,  den  Ton,  ohne  Intermittierung 
des  Klanges,  successive  an-  und  abschwellen  zu  lassen. 

Die  Dauer  des  Zwischenstadiums  (Verweilens  auf  der  Sohle  der 
Taste)  und  des  Schwebezustandes,  bzw.  der  Repetition  der  Taste 
unterhalb  der  Dämpfungsgrenze  bestimmt  die  Dauer  des  Tones ;  denn 
die  Saite  tönt  nur  solange,  als  wir  Hand  und  Finger  auf  dem  Tasten- 
boden aufliegen  und  ruhen,  bzw.  die  Taste  unterhalb  der  Dämpfungs- 
grenze „schweben"  oder  repetieren  lassen.  Auf  dieser  Möglichkeit, 
den  Ton  fortklingen  oder  „ausspinnen"  zu  lassen,  beruht  die 
Tragfähigkeit  oder  das  Singende  eines  Tones;  denn  je  länger 
die  Klangdauer  des  Tones  währt,  um  so  schöner  und  voller  können 
seine  Obertöne  zur  Entwicklung  gebracht  werden.  In  dem  Augenblick 
dagegen,  wo  wir  die  Dämpfungsgrenze  passieren,  d.h.  wo  sich 
der  Dämpfer  beim  Rückgang  der  Taste  auf  die  Saiten  legt,  wird  der 
Ton  sofort  zum  Verklingen  gebracht.  Die  Regulierung  der  Tondauer 
erfordert  somit  eine  aufmerksame  Beherrschung  des  Rückganges  der 
Taste.  Durch  den  Dämpfer  wird  der  Ton  genau  und  im  einzelnen  arti- 
kuliert. Er  regiert  vor  allem  die  verschiedenen  „Spielarten",  die  sich, 
abgesehen  von  der  Intensität  der  Anschlagskraft,  lediglich  durch  die 
Tondauer  unterscheiden.  Beim  legato  wird  man  den  Ton  am  längsten 
aushalten.  Das  non  legato  stellt  sich  als  die  Artikulation  eines  Tones 
von  mittlerer  Klangdauer  dar.  Dagegen  beruhen  die  kurzen  und 
scharfen  Spielarten:  staccato ,  leggiero ,  jeu  perle,  con  bravura  auf 
schnellster  Abwärts-  und  Aufwärtsbewegung  der  Taste,  somit  auf 
schnellster  Regulierung  durch  die  Dämpfer.     (Siehe  „Spielarten".) 
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Wir  können  somit  Satz  II  dadurch  ergänzen,  dass  wir  sagen: 

Zusatz  IIb.  Die  Klangdauer  wird  des  näheren  bestimmt 
durch  die  Dauer  der  Dämpfererhebung  oder 
die  Geschwindigkeit  der  Tastenaufwärts- 
bewegung.  Und  zwar  klingt  der  Ton  um  so 
länger,  getragener  oder  „singender",  die 
Tonfolge  um  so  gebundener,  je  länger  die 
Taste  unter  Druck  auf  der  Sohle  nieder-,  bzw. 
unterhalb  der  Dämpfungsgrenze  in  der  Schwebe 
gehalten  wird  oder  repetiert,  dagegen  um 
so  kürzer  und  ungebundener,  je  schneller 
sich  der  Dämpfer  auf  die  tönende  Saite  senkt, 
d.h.  je  schneller  die  Taste  emporschnellt. 

c)  Ausser  durch  den  Dämpfer  kann  die  Tondauer  nur  noch 
durch  das  Pedal  reguliert  werden.  Und  zwar  bewirkt  das  rechte 
Pedal  (Ped.  I)  eine  Aufhebung  der  Saitendämpfer,  wodurch  alle 
Saiten,  die  Teiltöne  des  Grundklanges  enthalten,  zum  Mitschwingen 
veranlasst  werden.  Diese  Obertonwirkung  verstärkt  die  Intensität  des 
Tones  erheblich.  Dagegen  vermindert  sich  die  letztere  beim  Treten 
des  linken  Pedales  (Ped.  II),  weil  bei  der  Verschiebung  der  Mechanik 
die  Hämmer  nicht  mehr  alle  drei  Saiten ,  sondern  nur  zwei  Saiten 
zum  Erklingen  bringen ,  wodurch  die  Tonwirkung  natürlicherweise 
bedeutend  abgeschwächt  wird.  Auf  diesen  Vorgang  ist  die  übliche 
Bezeichnung  „una  cor  da"  für  den  Gebrauch  des  linken  Pedals 
(Ped.  II)  bei  den  alten,  nur  zweichörigen  Instrumenten  zurückzuführen. 

Während  der  Dämpfer  jedoch  stets  klar  und  deutlich  artikuliert, 
wird  durch  das  Pedal  die  Reinheit  des  Tones  nicht  unwesentUch 
getrübt,  indem  es  den  Klang  oft  verschwimmen  lässt. 

Die  gesamten  Artikulationsmöglichkeiten  liegen  zwischen  dem  am 
längsten  klingenden  Tone  im  Bass,  den  wir  mittels  grösster  Intensität 
der  Anschlagskraft  und  unter  Aufhebung  aller  Dämpfer  durch  das 
Pedal  erzielen  und  dem  kürzesten  Tone  im  Diskant,  den  wir  mit 
geringster  Intensität  anschlagen. 

Mit  diesen  Möglichkeiten  der  Verstärkung  und  Verlängerung  des 
Tones  erschöpft  sich  seine  Beeinflussung  von  selten  des  Hammer- 
und  Pedalmechanismus.  Die  praktische  „Anschlagslehre"  hat  somit 
den  Tastenmechanismus,  welcher  einerseits  den  Hammer  und  anderer- 
seits den  Dämpfer  regiert,  und  die  Pedalwirkungen  in  Rücksicht 
zu  ziehen, 
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2.  Die  anatomisch-physiologischen  Bedingungen 
des  Anschlags. 

Da  der  Anschlag  von  einem  lebendigen  Spielorganismus  ausgeht, 
so  bestimmt  sich  natürlich  auch  die  Tonstärke  nach  der  Intensität 
der  von  diesem,  unserm  Spielkörper  aufgewandten  und  der  Taste 
mitgeteilten  Energie.  Diese  lebendige  Energie  hängt  lediglich  von 
der  Intensität  der  Nerven-  und  Muskelkraft  des  Spielorganismus  ab. 
Die  praktische  „Anschlagslehre"  hat  zu  erwägen,  wie  die  Anschlags- 
kraft übertragen  und  verwertet  wird.     Wir  müssen  daher  betrachten: 

a)  Die  Form  der  Kraftübertragung.  (Ob  Schwungkraft 
oder  Wurfkraft,  ob  Schlag-  oder  Stosskraft,  ob  Schwer-  oder 
Druckkraft). 

b)  Den  durch  diese  Spielkräfte  erzeugten  Rhythmus  der  Be- 
wegungsform. 

c)  Die  durch  langjährige  Übung  gewonnene  Muskel-Elastizität, 
d.  h.  den  Grad  der  Entspannung  der  Muskeln,  der 
Lockerung  undWeichheit  desAnschlagsapparates. 

Was  zunächst  die  Form  der  Kraftübertragung  anlangt,  so  haben 
wir  schon  im  allgemeinen  Teil  die  wesentlichen  Unterschiede  zwischen 
der  Schwung-  und  Wurf  kraft,  der  Schlag-  imd  Stosskraft  sowie 
der  Schwerkraft  und  Druckkraft  festgestellt.  Es  ist  an  sich  für  die 
Tonbildung  völlig  gleichgültig,  welche  von  diesen  Spielkräften 
zum  Anschlagen  der  Taste  gebraucht  werden,  vorausgesetzt,  dass  die 
Geschwindigkeit  der  Tasten- Abwärtsbewegung  die  gleiche  bleibt; 
denn  die  Geschwindigkeit  der  Anschlagsbewegung  hängt  lediglich 
von  unserem  Willen  und  von  der  aufgewandten  Nerven-  und  Muskel- 
kraft ab.  Da  jedoch  sowohl  bezüglich  der  zentralen  Disposition  wie 
Organisation  als  auch  hinsichtlich  der  anatomischen  Bauart  des  Körpers 
und  seiner  physiologischen  Funktionen  zwischen  den  Individuen  eine 
ausserordentliche  Verschiedenheit  besteht,  die  durch  die  Art  der 
Übung  noch  vergrössert  wird,  so  sind  auch  die  Anschlagsbewegungen, 
sowohl  dem  Rhythmus  und  der  Kraft  als  der  Weichheit  und  Ge- 
schwindigkeit nach,  vöUig  verschieden.  Es  wird  kerne  zwei  Spieler 
geben,  die  einen  gleichen  Rhythmus  und  eine  gleiche  Geschwindigkeit 
der  Anschlagsbewegung  besitzen. 

Da  Impuls,  Rhythmus  und  Geschwindigkeit  individuell  verschieden 
sind,  so  ist  auch  die  Anschlagsstärke  individuell  verschieden ;  denn  die 
einzelnen  Abstufungen  der  Tonstärke  sind  nichts  weiter  als  Wirkungen 
eines  von  der  Intensität  der  Nerven-  und  Muskelspaunung  abhängigen, 
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verschiedenen  Rhythmus'  der  Bewegungs form  oder  (was  das- 
selbe ist)  einer  verschiedenen  Geschwindigkeit  der  Anschlagsbewegung. 
Alle  Anschlags kun st  ist  letzten  Endes  Rhythmusempfindung  und  be- 
ruht auf  der  zentralen  Beherrschung  der  rhythmischen  Bewegungen 
unseres  Spielkörpers,  durch  welche  die  Anschlagsstärke  dem  Grade 
nach  genau  bestimmt  wird.  Wie  die  Beherrschung  des  Atems  in  der 
Gesangstechnik,  oder  die  Führung  des  Bogens  in  der  Geigentechnik 
tür  den  Klangcharakter  entscheidend  ist,  so  gibt  auch  die  natürliche, 
freie  und  geistig  gezügelte  Bewegung  und  Führung  des  Armes  und 
der  Hand  beim  Klavierspiel  den  Ausschlag  für  die  Güte  des  Anschlags 
wie  der  Spielart. 

Wir  haben  früher  schon  einmal  gesagt:  „Freie,  weiche  Be- 
wegungen —  weiche  Töne;  harte  und  eckige  Bewegungen  —  harte, 
eckige  Töne".  Je  harmonischer  die  Gliedmassen  in  ihren  Gelenken 
sich  bewegen,  je  vollkommener,  natürlicher  und  anmutiger  ihr  Rhythmus 
ist,  um  so  vollkommener  ist  der  Anschlag,  um  so  schöner  klingt  auch 
der  Ton.  Deshalb  ist  die  Ausbildung  rhythmisch -natürlicher  Be- 
wegungen und  ihre  Beherrschung  von  grundlegender  Bedeutung  für 
eine  künstlerisch  vollendete  Technik.  Nur  der,  der  wie  wir  in  einem 
an  Praxis  reichen  Leben  erfahren  hat,  wie  gross  die  Hemmungen 
im  Körper  sind,  wie  stark  das  Unvermögen  ist,  die  Gliedmassen 
richtig,  d.  h.  rhythmisch,  zu  bewegen,  wie  sehr  Unbeholfenheit, 
Schüchternheit,  Nervosität,  wie  Angstzustände  aller  Art  den  Anschlag 
beeinflussen,  wird  unsere  Erziehung  zur  Freiheit  der  Bewegung  richtig 
verstehen  und  zu  würdigen  wissen. 

Die  Erscheinung,  dass  die  verschiedenen  Spielbewegungen  wie: 
Schwingungen,  Rollungen,  Gleitungen,  die  stoss-  und  schlagtormigen 
Bewegungen,  oder  die  Setz-  und  Druckbewegungen  ganz  verschiedene 
Geschwindigkeiten  und  Tonstärken  erzeugen,  beruht  lediglich  auf 
dem  individuell,  infolge  Anlage  oder  Übung,  ganz  verschiedenen 
Muskel-  und  Gelenkrhythmus.  So  wohnt  dem  Rollschwunge  eine 
ausserordentliche  Leichtigkeit  inne,  so  dass  wir  mit  ihm  wiederum 
eine  grössere  Geschwindigkeit  erzielen  können  als  z.  B.  mit  den  Gleit- 
bewegungen. Diese  Verschiedenheit  der  Funktionen  ist  eben  eine 
physiologische  Tatsache,  mag  man  sie  nun  auf  eine  Ver- 
schiedenheit der  zentralen  Organisation  der  Nerven,  auf  eine  Ver- 
schiedenheit der  Muskelarbeit,  des  Knochen-  und  Gelenkbaues  oder 
auf  eine  Verschiedenheit  der  Nerven-  und  Muskel- Übung  zurück- 
fuhren. 

Die  Drehbewegungen  der  Hand  mittels  Unterarmrollung  sind  nun 
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einmal  bei  natürlicher  Anlage  und  richtiger  Übung  leichter  und  ge- 
schwinder als  z.  B.  die  Unterarmbeugungen  oder  die  Streckungen  der 
Hand  und  der  Finger.  Ebenso  sind  die  Drehbewegungen  des  Armes  im 
Schultergelenk  oder  die  kreisförmigen  Bewegungen  der  Hand  im 
Handgelenk  feiner  und  weicher  als  die  ruckartigen  Streckungen 
des  Unterarmes.  Alle  schwingenden  Bewegungen  erzeugen  einen 
ganz  bestimmten  Rhythmus  und  infolgedessen  eine  von  allen  anderen 
Bewegungsformen  verschiedene  Anschlagsstärke  des  Tones,  weil  sie, 
frei  und  natürlich  ausgeführt,  an  sich  lose  und  leicht  sind.  Warum 
besteht  z.  B.  selbst  zwischen  den  Anschlagsformen  mittels  Belastung 
und  solchen  mittels  Druckkraft  für  jeden  feiner  Empfindenden  ein  so 
grosser  Unterschied?  Doch  wohl  aus  dem  Grunde,  weil  die  „Träg- 
heit" oder  das  „Beharrungsvermögen"  dem  Spiel  (bei  richtiger  Be- 
lastung der  Taste  durch  das  Gewicht  der  Schulter,  der  Arme  und 
Hände)  einen  völlig  anderen  Rhythmus,  eine  viel  grössere  Ruhe  gibt 
und  infolgedessen  der  Bewegung  der  Taste  und  des  Hammers  eine 
ganz  andere  Intensität  der  Kraft  und  Geschwindigkeit  verleiht,  als  der 
auf  die  Taste  ausgeübte  aktive  Druck  mittels  Fingerkraft  usw. 

Die  richtige  und  massvolle  Ausnutzung  der  natürlichen  Masse 
des  Spielkörpers,  der  Schwere,  gewährt  nicht  nur  mechanische, 
sondern  auch  tonale  Vorteile,  weil  bei  dieser  Spielweise  ebenso 
wie  bei  richtiger  Anwendung  der  Druckkraft  eine  gleichmässigere 
Anschlags-  und  Tastenbewegung  sowie  eine  Tonstärke  erzielt  wird, 
die  bei  entsprechender  Klangdauer  vom  Ohre  als  „voll",  „rund"  und 
„gross"  wahrgenommen  wird.  Die  Wahrscheinlichkeit,  Töne  und 
Klänge  zu  produzieren,  die  vom  Ohre  und  vom  Klanggefühl  als 
„dünn",  „leer",  „spitz",  „trocken"  oder  „hart"  empfunden  werden,  ist 
beim  Gewichts-  und  Druckspiel,  infolge  der  sichereren  Be- 
stimmung und  Abstufung  der  Geschwindigkeit  der 
Anschlags-  und  Tastenbewegung  sowie  infolge  der 
Möglichkeit  eines  län  geren  Aushaltens  der  Töne  durch 
eine  länger  dauernde  Belastung  jedenfalls  viel  geringer 
als  bei  den  anderen  Anschlagsformen. 

Dass  bei  der  Übertragung  der  Kraft  auch  der  anatomische 
Bau  des  Spielkörpers  sowie  die  Schwere  des  Armes  und  der 
Handmasse  eine  gewisse,  nicht  zu  unterschätzende  Rolle  spielen, 
wird  durch  die  Praxis  täglich  bewiesen.  Je  „schwerer"  die  Hand 
und  je  grösser  die  Belastung,  um  so  grösser  auch  die  Anschlags- 
kraft; denn  die  der  Taste  übermittelte  Geschwindigkeit  ist  beim 
Anschlag  derselben    mittels  Belastung   mit  einem  schweren  Arm  und 
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einer  schweren  Handmasse  viel  grösser  als  bei  Belastung  mit  einem 
leichten  Arm  und  einer  zarten  Hand.  Ein  Spieler  mit  starkem  Arm 
und  schwerem  Handgewicht  erzielt  (natürlich  bei  richtiger  Ausnutzung 
der  Schwerkraft)  unter  Anwendung  geringerer  Kraft  eine  grössere 
Tonstärke,  als  ein  Spieler  mit  geringer  Armmasse  und  schwachen 
und  dünnen  Händen,  selbst  wenn  er  seine  ganze  Wurf-,  Schlag-, 
Stoss-  oder  Druckkraft*  aufwenden  würde.  Das  Forzierte,  Übertriebene, 
Herbe  im  Ton  bei  vielen  Spielern  beruht  häufig,  und  zwar  zu 
einem  nicht  geringen  Teil,  auf  einem  Mangel  an  natürlicher  Schwere 
des  Armes. 

Dass  der  durch  Schlag-  oder  Stosskraft  erzeugte  Klang  leicht 
hart,  eckig  und  kantig,  oder  wie  es  im  Sprachgebrauch  ganz  richtig 
heisst,  „s  t  ö  s  s  i  g"  klingt,  hängt  ebenfalls  nur  von  der  der  Taste  über- 
mittelten grösseren  Geschwindigkeit  ab,  die  im  Gefolge  dieser  meist 
kürzeren,  energischeren  oder  heftigeren  Bewegungsform  des  Anschlags- 
körpers auftritt.  Dagegen  verbürgen  alle  die  Bewegungen,  denen,  sei 
es  von  Natur  oder  durch  Übung,  eine  natürliche  Weichheit 
(Elastizität)  innewohnt,  wie  z.  B.  den  schwingenden  und  rollenden 
Bewegungen,  auch  eine  gewisse  Weichheit  des  Anschlages. 

Als  geradezu  ausserordentlich  müssen  wir  die  Einwirkung 
der  grösseren  oder  geringeren  Hemmung  der  Schwere  und  die 
Zügelung  der  Bewegungsformen  auf  die  Tonstärke  bezeichnen. 
Wir  können  die  Anschlagsformen  ihrer  rhythmischen  Bewegung  nach 
einteilen  in: 

a)  freie,  entspannte,  lose  oder  fliessende  (bewegte)  und 

b)  gehemmte,    gezügelte    oder    fixierte   (versteifte,   mehr 
oder  weniger  starre)  Anschlagsarten, 

wobei  zu  bemerken  ist,  dass  auch  die  losen,  entspannten  Bewegungen 
eine  natürliche  Zügelung  durch  Muskel-,  Sehnen-  und  Bandhemmung 
aufweisen.  In  der  „Bewegungslehre"  im  allgemeinen  Teil  haben  wir 
bereits  die  Schwierigkeiten  bei  der  ersten  Einübung  von  Anschlags- 
bewegungen erwähnt  und  gesehen,  wie  sie  erst  allmählich  mittels 
fortschreitender  geistiger  Disziplin  zu  brauchbaren,  zweckmässigen 
Formen  sich  entwickeln. 

Täglich  muss  der  Spieler  seine  Bewegungen  kontrollieren ,  sie 
beherrschen  und  verbessern  lernen,  ehe  ihm  der  vorgestellte  oder 
vorgemachte  Ton  oder  die  geforderte  Anschlagstärke  gelingt. 

Die  Aufmerksamkeit  hat  sich  nicht  nur  auf  den  Zustand  des 
Anschlagsgliedes  vor  seiner  Anschlagsbewegung,   sondern  besonders 


auf  die  Geschwindigkeit  und  Richtung  seiner  Bewegungen  während 
des  Anschlagens  zu  erstrecken. 

Unwillkürliche ,  unaufmerksame ,  plötzliche ,  heftige  Bewegungen 
erzeugen  unbeabsichtigte  Klangwirkungen;  mangelhafte  geistige  Vor- 
bereitung, unaufmerksames  Einstellen,  Richten  und  Leiten  der  Arm- 
und  Handbewegungen,  unsicheres  oder  ungenaues  Abschätzen  der 
räumlichen  Entfernung  einer  Spielfigur  und  ihrer  örtlichen  Lage  auf 
dem  Instrument,  besonders  aber,  was  am  häufigsten  vorkommt,  der 
plötzliche  Verlust  der  Gewalt  über  die  Finger,  Hände  und  Arme 
rufen  stets  Fehler  hervor.  Alle  diese  Mängel  treten  sowohl  bei  den 
losen  und  entspannten,  als  auch  bei  den  versteiften  und  fixierten 
Anschlagsformen  zutage,  wenn  auch  stets  mit  verschiedener  Wirkung. 
Da  aber  alle  diese  geistigen  Bewegungsunvollkommenheiten  gleiche 
UnvoUkommenheiten  in  der  Abwägung  und  Bemessung  der  Klang- 
stärke zeitigen,  so  müssen  wir  auf  ihre  Verbesserung  und  schliess- 
liche  Beseitigung  unsere  ganze  geistige  Kraft  richten.  Besonders  die 
Sorglosigkeit,  die  beim  Rückgang  der  Taste  bei  den  meisten  Spielern 
obwaltet,  und  die  ein  vorzeitiges,  allzuschnelles  und  hastiges  Zurück- 
schnellen der  Taste  veranlasst,  ruft  zahlreiche  Fehler  hervor. 

Vielfach  herrscht  auch,  selbst  bei  Künstlern,  die  eigen- 
tümliche Schwäche  vor,  mit  der  Hand  und  den  Fingern  aus  Angst 
oder  aus  Gründen  der  Sicherheit  möglichst  schnell  zu  der  nächsten 
Taste  hinzueilen,  den  Boden  der  angeschlagenen  Taste  vorzeitiger  als 
nötig  zu  verlassen,  was  völlig  fehlerhaft  ist;  denn  mit  dem  Verlust 
der  Stütze  und  des  Haltes  auf  der  Grundebene  wächst  das  Gefühl 
der  Unsicherheit. 

Die  meisten  Mängel  oder  Fehler  entstehen  ferner  dadurch,  dass 
wir  aus  irgend  welchen  Gründen  der  inneren  und  äusseren  Einwirkung 
(Zerstreutheit  oder  äussere  Ablenkung)  die  Herrschaft  über  die  Finger, 
die  Hände  und  Arme  und  ihre  Bewegungsrichtung,  und  damit  zugleich 
über  die  Geschwindigkeit  ihrer  Bewegung  verlieren. 

Eben  noch  wollten  wir  den  Ton  in  dieser  oder  jener  Stärke 
zum  Anschlag  bringen,  da  „entläuft"  uns  der  Finger,  die  Hand 
und  der  Arm  „plumpsen"  schwer  auf  die  Tasten,  einen  Klang 
erzeugend,  der  uns  selbst  erschreckt.  Ganz  besonders  müssen  wir 
auf  die  Bewegungen  der  Hände  und  Arme  achten,  weil  die  Lage 
ihrer  Längsachsen  die  Lage  der  musikalischen  Formen  auf  dem 
Instrument  bestimmt.  Die  Regulierung  ihrer  Bewegungen  geschieht 
durch  eine  genaue  Bestimmung  der  Richtung  und  Zeitdauer  derselben. 
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Hierbei  leistet  die  Muskelhemmung  vorzügliche  Dienste.  Wir 
verstehen  darunter  die  mehr  oder  weniger  bewusste  zentrale  Empfindung 
sowohl  für  die  natürliche  Zügelung  der  Glieder-  und  Gelenkbewegungen, 
als  auch  für  besoaders  geforderte  Muskelhemmungen  und  Gelenk- 
versteifungen. 

Den  Hauptinhalt  dieses  Muskelhemmungsgefühles  bildet  das 
deutliche  Gefühl  des  Widerstandes  gegen  die  Einwirkung  der  An- 
ziehungskraft der  Erde.  Der  erhobene  oder  geworfene  Arm  wird 
bekanntlich  unmittelbar  von  der  Erde  angezogen.  Hemmen  oder 
zügeln  wir  die  Senkung  oder  den  Fall  des  Armes,  so  entsteht  durch 
Übung  ein  Gefühl  für  diese  Hemmung,  das,  jederzeit  modifiziert  und 
geleitet  vom  Klanggefühl,  jede  gewünschte  Bewegimgsform  sicher  ein- 
stellen und  jede  gewünschte  Anschlagsstärke  vorbereiten  kann.  In 
der  geistigen  Beherrschung  der  Anschlagsbewegung  der  Arme, 
der  Hände  und  der  Finger,  d.  h.  in  der  bewussten  oder  unbewu.ssten 
Hemmung  oder  Zügelung  ihrer  schwingenden,  fallerden,  sinkenden, 
rollenden,  gleitenden,  stoss-  und  sc hlagformigen  Bewegungen,  sowie 
in  der  genauen  Abmessung  der  Schwerkraft  und  Druckkraft  durch 
das  Muskel-  und  Druckgefühl  Hegt  wohl  das  Geheimnis  aller  An- 
schlagskunst. 

Wir  müssen  mittels  Übung  die  Anschlagsbewegung  so  beherrschen 
lernen,  dass,  bewusst  oder  unbewusst,  die  Anschlagsstärke  des  Tones 
schon  vor  dem  eigentlichen  Anschlag  der  Taste  im  künstlerischen 
oder  rhythmischen  Gefühl  fertig  ausgeprägt  ist. 

Aus  allem  ergibt  sich  folgender  Satz: 

111.  Satz.  Die  Anschlagskunst  beruht  auf  der  aufmerk- 
samen Vorbereitung  und  geistigen  Zügelung 
aller  unserem  Körper  möglichen  (gradlinigen 
wie  elliptischen,  in  senkrechter  wie  in  wage- 
rechter Richtung  verlaufenden)  Spielbewegungen, 
oder  genauer:  aufdersicherenBeherrschung 
der  Schwere  und  Geschwindigkeit  des  an- 
schlagenden Gliedes  von  dem  Punkte  der 
Erhebung  bis  zum  Treffpunkte  der  oberen 
Anschlagsfläche,  bzw.  der  unteren,  tiefen 
Grundfläche  der  Tastatur.  Dieselbe  ist  um 
so  vollkommener,  je  feiner  das  Muskel-  und 
Druckgefühl,  je  sicherer  die  Empfindung  für 
die  Lage,  Richtung  undBewegung  der  Spiel- 
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bewegungen    und    -formen    durch  Übung  aus- 
gebildet sind. 

Dass  endlich  die  Muskel-Elastizität,  der  Grad  der  Ent- 
spannung der  Muskeln  und  die  Lösung  der  Gelenke  den  „Anschlag" 
beeinflussen,  ist  nach  den  vorstehenden  Erklärungen  wohl  kaum  zu 
bezweifeln.  Jede  unwillkürliche  Hemmung  der  Muskeln  (durch 
übermässige  Kontraktionen  und  Dehnungen),  jede  übertriebene 
Versteifung  der  Gelenke  hemmt  die  Bewegung.  Die  unrhythmische 
Form  einer  unwillkürlichen  Bewegung  wirkt  wieder  auf  die  der  Taste 
übermittelte  Geschwindigkeit  des  Anschlags  und  damit  auf  die  Ton- 
stärke ein.  Unbeholfene,  steife  Bewegungen  ergeben  immer  un- 
beholfene, steife  Anschlagsformen  und  dementsprechende  Klang- 
wirkungen. Ähnliches  gilt  für  übertriebene  und  allzu  lose  Be- 
wegungen, nur  dass  die  Wirkungen  andere  sind.  Wie  eine  weiche 
Stimme  immer  einen  besseren  Ansatz  haben  wird  als  ein  hartes 
Organ,  so  wird  eine  weiche  Hand  stets  einen  geschmeidigeren  An- 
schlag besitzen,  als  eine  zähe,  unnachgiebige  Hand  usw. 

Wir  müssen  also  unsere  ganze  Aufmerksamkeit  auf  das  Weich- 
machen der  Hand  und  auf  die  Ausbildung  eines  geschmeidigen  An- 
schlags richten.  Ein  hartes  Stossen  und  Klopfen  ist  verboten.  Der 
Anschlag  muss  so  elastisch  sein,  dass  man  beim  Spiel  das  Gefühl 
hat,  als  ob  man  auf  Gummi  spielt  oder  auf  einem  Moorboden  geht. 

Dies  führt  zu  dem  letzten  Grundsatz  einer  vernünftigen  An- 
schlagslehre : 

IV.  Satz.  Die  Anschlagsbewegung  des  Armes  sowie 
der  eigentliche  tonerzeugende  Anschlag 
seitens  der  Hand  und  der  Finger  muss 
selbst  bei  Anwendung  der  grössten  Kraft 
(im  stärksten  /oriisstmo)  elastisch  sein.  Der 
Aufprall  der  Finger  auf  der  Grundebene 
darf  nie  ein  unangenehmes,  hartes  oder 
stössiges  Gefühl  in  den  Fingerspitzen  her- 
vorrufen. Die  Gelenke  und  Muskeln  des 
Armes,  der  Hand  und  der  Finger  müssen 
(soweit  dies  mit  Rücksicht  auf  die  Spielart 
möglich  ist)  nach  der  Attacke  sofort,  wenn 
auch  nur  ein  en  Augenblic  k,  auf  dem  Grunde 
der    Taste    entspannt    werden    zwecks    elasti- 


scher      Vo  rbereitung      des      folgenden      An- 
schlage s.*) 

Der  Fehler  unserer  älteren  Lehrmeister  lag  bekanntlich  in  dem 
irrigen  Glauben,  dass  die  Berührungsform  der  Taste,  also  die 
Art  und  Weise  des  Hand-  und  Fingeranschlages  oder  gar  die  Setzung 
den  Klangcharakter  des  Tones  modifizieren  könne.  Das  „Streicheln", 
„Wischen",  „Gleiten",  das  „Kneten",  „Nachdrücken"  und  „Pressen" 
der  Taste  nach  dem  Anschlag,  das  unsere  Altmeister  mit  Fleiss 
kultivierten,  war  ein  törichtes  Spiel  und  ein  nutzloses  Unterfangen. 
Hätten  sie,  was  sicher  auch  in  ihrer  musikalischen  Absicht  lag,  dem 
Muskel-  und  Gelenk-Rhythmus  und  der  Durchbildung  einer 
natürlichen  und  freien  Bewegungsform  ihre  Aufmerksamkeit  zuge- 
wandt und  die  harmonische  Entwickelung  des  ganzen  Anschlags- 
apparates von  der  Schulter  bis  zu  den  Fingerspitzen  betrieben,  so 
wären  sie  sicherlich  auf  den  rechten  Weg  gekommen. 

3.  Die  musikalisch-künstl  er  ischen  B  edingungen  des 
Anschlags. 

Der  musikalisch-künstlerische  Anschlag  ist  rein  geistiger,  zentraler 
Natur.  Er  fliesst  aus  dem  Klanggefühl,  aus  der  Kraft  der  Vor- 
stellung (Phantasie),  dem  Temperament,  der  Rasse  und  den 
geistig-intellektuellen  Quellen.  Ein  durch  langjährige  Übung 
gewonnenes  oder  auch  als  angeborene  Anlage  vorhandenes  Gehör, 
eine  sichere  Beherrschung  der  musikalisch-technischen  Spielformen 
sowie  der  Anschlagsmittel  oder  Spielarten,  ein  Vertrautsein  mit 
der  Dynamik  des  Ins trumentes  (der  verschiedenen  Ergiebigkeit 
und  Obertonwirkung  seiner  Lagen  und  den  Pedalvorrichtungen), 
Rhythmus,  Phrasierung,  Geschmack  und  Stilgefühl  sind 
die  Voraussetzungen  des  musikalisch  -  künstlerischen  Anschlags.  Die 
Schönheit  des  Anschlags,  eben  das,  was  man  bei  der  Stimme  Timbre 
nennt,  ist  unl  ehrbar.  Es  ist  Sache  des  Talents,  eine  göttliche 
Mitgift  der  Natur,  die  in  der  Persönlichkeit,  der  Tiefe  des  mensch- 
lichen Empfindens  wurzelt.  Wenn  A.  einen  kalten,  toten  Anschlag 
besitzt,  B.  dagegen  einen  gesättigten,  warmen  und  vollen  Klang  aus 
dem  Instrumente  hervorzaubert,  so  beruht  das  nicht  auf  physikalischen 
Prinzipien    oder    technischen   Unterschieden,   sondern    auf    der   Ver- 


*)  Dies  entspricht  auch  den  Erfahrungen  des  Klavierbauers.  Wird  nämlich 
der  Ton  zu  hart  und  stössig  aufgesetzt,  so  wird  der  Hammer  nicht  ausgelöst, 
sondern  legt  sich  dicht  an  die  Saite  und  beginnt  daselbst  zu  vibrieren ,  zu 
„trommeln". 
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schiedenheit  der  künstlerischen  Veranlagung,  der  seelischen 
Empfindung  und  ihrer  rhythmischen  Proj  ektion.  Dagegen 
lässt  sich  ein  guter  Ton  bis  zu  einem  gewissen  Grade  lehren,  und 
zwar  durch  allmähliche  Veredelung  und  Vervollkommnung  der  An- 
schlagstechnik und  der  musikalischen  Spielformen,  sowie  durch 
ständiges,  unermüdliches  Vormachen  eines  schönen,  tragfähigen 
und  singenden  Tones. 

Fassen    wir   die  Ergebnisse   unserer  Erklärungen   bezüglich    der 
Anschlagslehre  zusammen,  so  zielt  alle  Anschlagskunst  ab: 

1.  Auf  die  Beherrschung  der  zentralen,  rhythmischen  Impulse  sowie 
der  Spielkräfte  und  der  durch  sie  ausgelösten  Bewegungssformen 
des  Körpers,   (seines  Muskel-,    Glieder-    und    Gelenkrhythmus). 

2.  Auf  die  Beherrschung  der  Anschlagstärken  und  der  Ausnutzung 
der  Tondauer  (Vertiefung  und  Bereicherung  des  Klanggefühls, 
Verfeinerung  des  Muskel-  und  Druckgefühles). 

3.  Auf  die  Beherrschung  dei  musikalischen  Formen  und  Spielarten. 

4.  Auf  die  künstlerische  Verwendung  aller  dieser  Mittel,  zwecks 
natürlicher,  geschmackvoller  Darstellung  musikalischer  Ideen, 
Formen  und  Stilarten. 

In  praktischer  Beziehung  müssen  wir  von  dem  Anschlag  fordern: 

1.  Kraft  (Grösse  und  Stärke  des  Tones). 

2.  Weichheit  und  Elastizität  (Geschmeidigkeit  und  Biegsamkeit 
des  Tones). 

3.  Sicherheit  und  Genauigkeit  (sicheres,  zuverlässiges  Treffen  der 
Tasten,  vollkommene  Beherrschung  der  Abwärts-  und  Aufwärts- 
bewegung der  Tasten  und  genaues  Ansprechen  der  Töne  durch 
richtige  Ausnutzung  der  Widerstandsebene  der  Tastatur,  d.  h. 
durch  sicheres  und  festes  Stützen  der  Schwere  auf  dem  Boden 
der  Tasten  seitens  der  Hand  und  der  Finger). 

4.  Geschwindigkeit  (Schnelligkeitsfolgen  der  Töne  und  Tonreihen). 

2.   Die  musikalischen  Anschlagsformen  oder  „Spielarten". 

I.    Die    grundlegende,    dem    Schlag-Charakter    des    „Hammer- 
klavieres"  am  meisten  entsprechende  Spielart  ist  das 

non  legato, 
das  ist  das  Spiel  der  unverbundenen,  für  sich  bestehenden 
Töne.    Die  Artikulation  des  non  legato  entsteht  dann,  wenn  die  Töne 
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nicht  unterhalb  der  Dämpfungsgrenze  gehalten,  sondern  einzeln 
durch  die  Aufwärtsbewegung  der  Taste  abgedämpft  werden.  Der 
Abwärtsbewegung  der  Taste  schUesst  sich  unmittelbar  ein  kleines 
Verweilen  auf  der  Tastensohle  (Widerstandsebene  der  Taste)  an, 
wodurch  ermöglicht  wird,  das  Gewicht  zu  stützen  und  die  Hand 
und  den  Arm  auf  diesem  Stützpunkt  anzuheben,  zum  Zwecke  der 
Vorbereitung  des  nächsten  Anschlages.  Es  kommt  also  beim  non 
legato  weniger  auf  die  Beobachtung  des  Tastenganges  an,  obwohl 
die  Aufwärtsbewegung  der  Taste  so  lange  gehemmt  werden  muss, 
bis  die  nächste  Taste  sich  bis  zur  Sohle  gesenkt  hat,  als  vor 
allem  auf  den  auf  die  Widerstandsebene  ausgeübten  Gegendruck. 
Dadurch  entsteht  ein  Ton  von  mittlerer  Tondauer.  Derselbe  kann  sowohl 
mittels  Wurfkraft,  Stoss-  und  Schlagkraft,  als  auch  mittels  Schwer- 
kraft und  Druckkraft  der  Hand  und  des  Armes  hervorgerufen  werden. 
Auch  können  die  Finger  bei  dieser  Spielart  bis  zur  mittleren  Höhe 
gehoben  werden,  nötig  ist  es  aber  nicht.  Die  wertvollste  und  am 
meisten  zu  empfehlende  Form  ist  die  mittels  Schwer-  und  Druck- 
kraft ohne  grossen  Hub  der  Finger  erzeugte  (gedeckte)  non  legato- 
Wirkung.  Die  Grösse  der  angewandten  Spielkraft  entspricht  un- 
gefähr einer  mittleren  Belastung,  bzw.  eines  mittleren  Hand-  und  Arm- 
druckes, etwa  in  dem  Stärkegrade  eines  mezzoforte  oder  des  normalen 
Übungs^brÄf.  Als  Funktion  kommen  der  Tief-  und  Hochschwung 
(beim  Gewichtsfall)  und  die  gestossenen  Bewegungen  näher  in 
Betracht.  Bei  Anwendung  der  Druckkraft  ist  die  senkende  Tief- 
bewegung der  Hand  (ins  überstreckte  Handgelenk)  nebst  einer  leichten 
Senkung  des  Armes  die  üblichste  Spielform.  Ebenso  werden  wir  beim 
non  legato  die  Finger  häufig  ein  wenig  festigen  und  mehr  mit  den 
Kuppen  der  Finger  als  mit  den  flachen  Polstern  spielen. 

Der  non  legato-Ton  ist  der  typische  Ton  der  Klaviertechnik 
und  so  ziemlich  für  alle  musikalischen  Formen  geeignet,  als  da  sind: 
Fünffinger-Formen,  Skalen,  Passagen,  Arpeggien,  Figuren,  Oktaven  und 
Akkorde. 

Er  ist  vor  allem  der  typische  Bach-Ton  und  bildet  die  Grund- 
lage der  sog.  klassisch-plastischen  Tongebung. 

351.       Bach:  Wohltemperiertes  Klavier.     Fuga  V. 
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Bach-Tau sig:  Toccata  und  Fuge. 
Allegro. 
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Die  Geschwindigkeit  der  mit  dieser  Anschlagsmanier  (non  legato) 
gespielten  Tonfolgen,  lässt  sich  sehr  steigern,  wenn  auch  nicht  ois 
zur  letzten  Grenze  führen.  Über  die  SchnelUgkeitsfolgen  der  Hand- 
zitterung  (vibrato)  kommen  wir  beim  non  legato  nicht  hinaus. 

Da  der  non  legato-Klang  nur  durch  die  Senkung  der  Dämpfer 
genau  und  scharf  artikuliert  werden  kann,  so  ist  bei  dieser  Spielweise 
das  Pedal  I,  welches  bekanntlich  die  natürliche  Dämpfung  aufhebt, 
so  wenig  als  möglich  zu  gebrauchen  (vergl.  „Pedale"). 

2.  Seitdem  eine  Klavierkunst  besteht,  ist  das  Hauptbestreben 
aller  wirklich  musikalischen  Künstler  und  Erzieher  auf  eine  schöne 
gebundene  Spielweise,  das 

legato 
gerichtet.  Das  Spiel  der  untereinander  streng  verknüpften  Töne  ist 
der  Natur  des  Instrumentes  im  Innersten  fremd.  Der  Schlag-Charakter 
des  Klavieres  mit  seiner,  nur  eine  Abstufbarkeit  der  Tonstärke 
zulassenden  Wirkungskraft  schliesst  ein  eigentliches  legato,  wie  es 
die  Gesangskunst  oder  die  Streich-  und  Blasinstrumente  durch  ihre 
Technik  bilden  können,  von  vornherein  aus.*)  Nur  durch  das  Aus- 
halten des  Klanges,  also  durch  die  T  o  n  d  a  u  e  r ,  ist  es  mögUch,  eine 
Verknüpfung  zwischen  den  Tönen  herzustellen,  die  unserem  „Ohre" 
eine  ziemlich  genaue  Bindung  vortäuscht.  Diese  Bindung  ist  ein 
rein  musikalisches  Geschäft,  das  vornehmlich  das  Klangbewusst- 
s  e  i  n    angeht.     Die  vollkommene  Bindung  beruht  in  erster  Linie  auf 


*)  Wir  möchten  jedoch  nicht  so  weit  gehen  wie  Prof.  Ferruccio  Busoni, 
der  da  meint:  „Das  Jagen  nach  dem  „gebundenen  Ideal"  ist  auf  Rechnung  jener 
Zeit  zu  setzen,  da  die  Spohrsche  Violinschule  und  die  italienische  Gesangskunst 
eine  unbarmherzige  Herrschaft  über  den  Vortrag  führten.  Es  bestand  (und  be- 
steht noch)  unter  Musikern  die  irrige  Ansicht ,  dass  die  Instrumentaltechnik  ihr 
Vorbild  im  Gesänge  zu  suchen  habe;  dass  sie  um  so  vollkommener  zu  heissen  sei, 
je  mehr  sie  diesem  höchst  willkürlich  aufgestellten  Vortragsmuster  gleichkommt. 
Aber  die  Bedingungen  —  des  Atemholens,  der  Zusammengehörigkeit  oder  Trennung 
von  Silben ,  Worten  und  Sätzen ,  der  Verschiedenheit  der  Register  —  auf 
welchen  die  Gesangskunst  beruht,  verlieren  schon  bei  der  Geige  stark  von  ihrer 
Bedeutung  und  haben  auf  dem  Klavier  gar  keine  Gültigkeit.  Andere  Prinzipien 
ergeben  aber  auch  andere,  eigene  Wirkungen.  Diese  letzteren  sind  also  vorzugs- 
weise zu  pflegen  und  auszubilden,  um  dem  angeborenen  Charakter  des  Instrumentes 

zum  vollen  Rechte  zu  verhelfen "      (Vergl.   Busoni:   Bach-Ausgabe, 

Note  zum  Präludium  VI.) 
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der  unterschiedlichen  Wahrnehmung  der  genauen  Ab- 
lösung eines  Tones  durch  den  folgenden.  Wir  betonen 
dies  um  deswillen,  weil  man  bis  auf  den  heutigen  Tag  glaubt,  das 
legato  allein  äusserlich,  mit  den  „Fingern",  und  durch  recht  starkes 
Niederdrücken  der  Tasten  bilden  zu  können.  Die  Finger-Hubhöhe 
wie  der  Grad  der  angewandten  Schwer-  oder  Druckkraft  sind  aber 
für  die  Ausbildung  des  legato  im  Klangbewusstsein  ohne  jede  Be- 
deutung. Zum  Beweis  dafür  mag  die  Tatsache  dienen,  dass  wir  unter 
Beobachtung  eines  strengsten  Niederhaltens  und  Drückens  der  Tasten 
auch  andere  Wirkungen  hervorrufen  können,  z.  B.  ein  non  legato, 
jeu  perle  u.  a.  m.  Wir  müssen  also  vor  allen  Dingen  das  „Ohr" 
schulen,  d.  h.  unsere  ganze  Aufmerksamkeit  auf  die  Bindung  der 
Klänge  richten.  Die  Schönheit  des  legato  hängt  lediglich  von  der 
durch  Übung  gewonnenen  Verfeinerung  des  Klanggefühles  ab. 

Mechanisch  verlangt  das  legato  eine  sichere  Beherrschung  der 
Tastenbewegung,  besonders  der  rückgehenden  Bewegung  der  Taste. 
Um  nämlich  ein  legato  zu  erzielen,  müssen  wir  peinlichst  darauf 
achten,  die  Taste  so  lange  unterhalb  ihrer  Dämpfungsgrenze  zu 
halten,  bis  wir  die  nächste  Taste  niedergedrückt  haben.  Würden 
wir  die  Taste  zu  schnell  zurückgehen  lassen,  so  würde  sofort  die 
Artikulation  eines  non  legato  oder  staccato  entstehen.  Wir  müssen 
beim  legato  die  Taste  gleichsam  unterhalb  der  Dämpfungsgrenze 
schweben  lassen ,  und  zwar  so  lange ,  bis  die  nächste  Taste 
niedergedrückt  wird  und  der  Hammer  den  nächsten  Ton  auslöst. 
Die  Aufwärtsbewegung  der  einen  und  die  Abwärtsbewegung  der 
anderen  Taste  muss  von  peinlicher  Regelmässigkeit  sein.  Die  rück- 
gehende Taste  darf  erst  dann  die  Dämpfungsgrenze  passieren,  wenn 
die  Druckkraft  des  Fingers  auf  die  Widerstandsebene  der  nächst- 
folgenden Taste  eingewirkt  hat.  Dies  ist  deshalb  zu  betonen ,  als 
erfahrungsgemäss  bei  den  meisten  Spielern  zwischen  Rückgang 
der  einen  und  Tiefgang  der  andern  Taste,  also  während  des 
Wechseins,  Störungen  und  Unregelmässigkeiten  eintreten,  die  die 
Artikulation  des  legato  bei  einer  Tonfolge  stark  beeinträchtigen,  so  dass 
die  Bindung  entweder  nur  unvollkommen  oder  gar  nicht  in  Erscheinung 
tritt.  Unaufmerksames  Zurückschnellenlassen  der  einen  Taste  oder  eine 
schlechte  Beeinflussung  des  Tiefganges  der  anderen  Taste,  z.  B.  durch 
eine  schlecht  vorbereitete  Anschlagskraft  und  daraus  folgender  schlechter 
Anschlagsbewegung,  schlechtes  Treffen,  unsicheres  Greifen,  Nehmen, 
Drücken  der  Taste  usw.,  zerstören  in  gleicher  Weise  sofort  jede 
legato-Wirkung. 
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Dies  führt  uns  zur  zweiten  Vorbedingung  für  das  legato-Spiel, 
nämlich  zur  geistigen  Vorbereitung  und  Kontrolle  der 
rhythmischen  Form  der  Anschlagsbewegung.  Das  Spiel 
schön  verbundener  Töne  und  Tonketten  ist  nur  durch  eine  sicher 
vorbereitete  und  ruhig  ausgeführte,  weiche,  runde  und  „gebundene" 
Bewegung  seitens  des  Armes,  der  Hand  und  der  Finger  zu  erreichen. 
Mag  man  bei  der  legato-Spielweise  mehr  mit  weichen,  entspannten, 
oder  mehr  mit  versteiften,  fixierten  Gelenken  die  Tasten  niederdrücken, 
immer  ist  auf  eine  gewisse  Stetigkeit  und  Gleichmässigkeit 
der  Bewegung  die  grösste  Aufmerksamkeit  zu  richten.  Spieler  mit 
allzu  losen  Gelenken  müssen  dieselben  (besonders  das  Handgelenk 
und  die  Wurzelgelenke  der  Finger)  sogar  beim  legato  stärker  fixieren, 
um  Unregelmässigkeiten  der  Abwärtsbewegungen  der  Tasten  sowie 
Ungleichheiten  der  Tonstärken  und  Unebenheiten  der  Linien  zu  ver- 
meiden. Je  ruhiger  die  Bewegung  des  Armes  und  der  Hand,  je 
weicher  das  rhythmische  Spiel  der  Gelenke,  je  genauer  und  regel- 
mässiger der  Tastenwechsel,  um  so  grösser  die  Geschlossenheit 
und  Gebundenheit  der  legato  -  Spielformen.  Diese  Forderung  voll- 
kommener Ruhe  und  Gleichmässigkeit  wird  unseres  Erachtens  nach 
nur  durch  das  Gewicht-  und  Druckspiel  erzielt,  weil  die  Schwer- 
und  Druckkraft  unmittelbar  auf  den  Tiefgang  der  Taste  und  auf  die 
Widerstandsebene  einwirken  kann.  Auch  äusserlich  bietet  das 
Gewichtspiel  grosse  Vorteile,  weil  sich  dabei  die  Finger  mit  ihren 
Polstern  (oder  Spitzen)  eng  an  die  Tasten  anschmiegen  und  von  Taste 
zu  Taste,  sich  weiterfühlend,  fortkriechen  können.  Dies  enge  An- 
schmiegen und  Ansaugen  der  Fingerspitzen  an  die  Tasten  verleiht 
dem  Spiele  nicht  nur  eine  grössere  Sicherheit,  sondern  es  wird  da- 
durch auch  die  Gefahr  gewisser  Unregelmässigkeiten,  Härten  und 
Unebenheiten,  wie  sie  grössere  Hubbewegungen  der  Finger  meistens 
im  Gefolge  haben,  bedeutend  verringert.  Bei  der  GewichtsroUung 
muss  die  Ablösung  der  Belastung  eines  Fingers  durch  Übertragung 
auf  den  folgenden  Finger  sehr  ruhig,  ohne  irgendwelche  ruckartige 
Mitbewegung  des  Armes  und  der  Hand  vor  sich  gehen,  was,  zumal 
im  Anfang,  sehr  schwer  ist.  Dasselbe  gilt  auch  für  die  Ausführung 
des  legato  mittels  Druckkraft,  nur  darf  man  die  Tasten  nicht  zu 
stark  und  nicht  zu  lange  drücken  imd  niederhalten,  weil  dies 
die  Muskeln  leicht  ermüdet.  Dies  ängstUche  Pressen  der  Tasten  beim 
legato  mittels  übermässigen,  krampfhaften  Drückens  gehörte  zu  den 
Grundfehlern  der  älteren  Methodik.  Es  ist  im  Unterricht  beim  legato- 
Studium  streng  darauf  zu  achten,    dass,  während  der  Spielfinger  das 


Gewicht  zu  stützen  und  die  Taste  zu  belasten,  bzw.  niederzudrücken 
hat,  die  übrigen  Finger  völlig  lose  und  entspannt  bleiben.  Inner- 
halb der  Mittelhand  darf  n  i  e  ein  übermässiges  Spannungsgeflihl  auf- 
treten. 

Die  grösste  Obacht  beim  legato-Spiel  ist  auf  die  Armführung 
zu  geben.  Beim  vollendeten  legato  führt  und  leitet  der  Arm 
die  Hand.  Als  die  hauptsächlichste  und  für  die  Bindung  wertvollste 
Bewegung  müssen  wir  die  schiebende  Bewegung  des  Unterarmes 
und  der  Hand  (mittels  Oberg.rmbewegung  nach  vorn,  vor  den  Leib, 
und  zurück)  betrachten.  Die  Hand  wird  dabei  (passiv)  über  die 
Tasten  hin  und  her  geschoben,  sie  gleitet  über  dieselben  hin. 
Diese  Armschiebung  gleicht  genau  der  Bewegung  des  den  Bogen 
führenden  Armes  bei  der  Cellotechnik.  Das  Vorwärtsschieben  ent- 
spricht dem  „Aufstrich",  das  Zurückziehen  (oder  „Ausziehen")  des 
Armes  und  der  Hand  dem  „Abstrich"  in  der  Bogentechnik.  Wir 
haben  die  Bewegung  als  „Säge-Bewegung"  in  unserer  „Schule",  Bd.  II 
der  „Natürl.  Klaviertechnik"  genauer  charakterisiert.  Mit  dieser  Haupt- 
bewegung ist  bei  allen  Fünffinger-Formen,  Skalen,  Passagen  und 
Arpeggien  (seltener  bei  Terzen  und  Sexten,  niemals  bei  Oktaven)  die 
rollende  Bewegung  verbunden.  Doch  sei  man  beim  Gebrauch 
der  Rollung  sehr  vorsichtig.  Die  KipproUe  (UnterarmroUung) 
ruft  z.  B.  sehr  flinke  Bewegungen  hervor  und  veranlasst  die  Hand 
leicht  zu  plötzlichen ,  heftigen  Ausschlägen ,  die  dann  zu  unvorher- 
gesehenen, unwillkürlichen  Tonwirkungen  führen.  In  solchen  Fällen, 
in  denen  das  Ebenmass  einer  gebunden  zu  spielenden  Figur  oder 
Linie  gestört  wird,  ist  eine  gewisse  Festigung  der  Hand  und  des  Unter- 
armes durch  leichte  Einwärtsstellung  vorübergehend  zu  empfehlen. 
Man  hüte  sich  auch  vor  übertriebenen  Schwingungen.  Das 
Senken  der  Hand  im  Handgelenk,  bzw.  das  Aufschieben  oder  Hinüber- 
heben, beim  Unter-,  bzw.  Übersetzen  im  Skalen-,  Passagen-  und 
Arpeggienspiel  hat  sehr  weich  zu  geschehen ,  ohne  dass  irgend 
welche  unvermittelten ,  unbeherrschten  Rückungen  stattfinden.  Man 
achte  bei  allen  legato-Skalen,  Passagen  usw.  darauf,  dass  die  Hand 
möglichst  eine  gleichmässige  Mittelstellung  beibehält, 
d.  h.,  dass  sie  keine  zu  grossen  Ausbiegungen  weder  in  der  Richtung 
der  Beugung — Streckung,  noch  in  der  Richtung  der  Abstreckung  und 
Anziehung  macht.  Besonders  muss  man  die  Bewegungen  des  Daumens 
beim  Untersetzen  zügeln.  Es  wird  hierbei  oft  der  Fehler  begangen, 
den  ohnehin  schweren  Ballen  im  Augenblick  des  Untersetzens  plötzlich 
loszulassen,  so  dass  der  Daumen,  das  Handgewicht  mitziehend,  zu  stark 

Breit haupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  2ö 


auf  die  Taste  auffällt,  und  so  eine  unerwünschte  Anschlagsstärke  oder 
Akzentuierung  des  Tones  erzeugt,  durch  welche  das  Ebenmass  der  ganzen 
Linie  zerstört  wird.  Diese  Erscheinung  hat  wohl  zu  dem  schrofl'en 
Verbot  der  älteren  „Schulen"  Veranlassung  gegeben,  die  Stellung  des 
Handrückens  irgendwie  zu  verändern.  Das  war  natürlich  töricht.  Man 
muss  beim  Unter-  wie  Übersetzen  in  der  gebundenen  Skala  lediglich 
darauf  sein  ganzes  Augenmerk  richten,  dass  die  Verlegung  der  Spiel- 
achse nicht  plötzlich  und  ruckartig,  sondern  allmählich  und  weich 
geschieht.  Spieler,  die  die  Hand  fortwährend  im  Handgelen|^  ein- 
knicken lassen,  tun  gut,  die  legato-Skalen  zunächst  mit  h  o  h  e  r  Hand- 
stellung einzuüben.  Was  für  die  Skalen  gilt,  gilt  auch  für  alle 
Passagen  und  Arpeggien,  sowie  auch  für  die  melodischen  Bindungen 
im  singenden  Spiel  und  bei  Verknüpfungen  der  Motive  und  Satzteile 
untereinander  („p  hr  as  is  ch  e"  Bindung).  Das  Wechseln,  Fortrücken 
und  Weiterschieben  der  Hand  von  Lage  zu  Lage  sowie  das  Ver- 
binden von  einander  entfernt  liegenden  Punkten  (Einzelnoten)  und 
Spielformen  hat  stets  unmerklich,  weich  und  fliessend,  ohne  jede  Un- 
ruhe und  Schroffheit  vor  sich  zu  gehen.  Aus  diesem  Grunde  sind 
die  stoss-  und  schlag  förmigen  Bewegungen  für  die  legato- 
Spielweise  völlig  ausgeschlossen. 

Dagegen  sind  die  gleitenden  Bewegungen,  besonders  bei 
doppelhändigen  Skalen  und  Passagen ,  von  ausgezeichnetem  Nutzen. 
Sie  erzielen  eine  ausserordentliche  Geschmeidigkeit  der  Spielform  und 
geben  der  Arm-  und  Handschiebung  eine  ungemeine  Weichheit  und 
Stetigkeit.  Besonders  wertvoll  ist  die  Gleitung  für  die  Bindung 
melodischer  Töne  durch  die  äusseren  Finger  4  und  5.  Vergl.  z.  B.; 
Schumann:   Carnaval. 
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Unerlässlich  ist  sie  besonders  bei  solchen  Melodien,  die  mit  dem 
Daumen  allein  zu  spielen  und  anzubinden  .sind,  wie  z.  B.  bei: 
Chopin:   Prelude  fis-moll. 

Molto  agltato.  ^^^ 

354. 


In  der  Technik  der  Doppelgriffe  sind  die  Gleitbewegungen 
für  das  legato  unbedingt  notwendig.    Bei  gebundenen  Terzen,  Sexten, 


ooo 


Quarten,  Quinten  und  Oktaven,  sowie  im  Akkordspiel  liefern  sie  oft 
nicht  nur  die  einzig  mögliche  Bindungsform,  sondern  in  den  meisten 
Fällen  auch  zugleich  die  überhaupt  beste,  weil  einfachste  und  ge- 
schmeidigste Lösung  der  Spielbewegung.     Bei  folgendem   Beispiel: 


Chopin:   Valse  brillante. 


355. 


greift  man  die  erste  Sexte  recht  tief  zwischen  den  weissen  und  schwarzen 
Tasten,  gleitet  auf  dem  5.  Finger  (c-)  hinaus  und  schiebt  die  Hand 
über  den  die  Taste  niederhahenden  5.  Finger  zur  zweiten  Sexte: 
fi — des-.  Von  hier  gleitet  die  Hand  auf  dem  Daumen  (f-)  zur 
dritten  Sexte:  es^ — c^.  Zum  Schluss  folgt  die  sich  aus  der  Daumen- 
gleitung natürhch  ergebende  Aussengleitung  der  ganzen  Hand.    Vergl. : 

Chopin:   Valse- brillante. 
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Ferner: 

Chopin:    Etüden,   op.    10   No.    3;   op.    25   No.   3,    5   u.   8. 

Die  letzteren  beiden  Etüden  sind  ihrer  ganzen  Struktur  nach 
direkt  auf  eine  Gleitung  zugeschnitten  und  nur  durch  eine 
solche  in  vollendeter  Grazie  und  mit  jener  Weichheit  wiederzugeben, 
die  diese  entzückenden  Poesien  erfordern. 

Den  Wert  der  Gleitung  für  gebundene  Terzen  haben  wir  im 
Abschnitt  „Terzen-  und  Sextenspiel"  erwähnt. 

Bei  der  Bindung  von  Akkorden  und  Oktaven  sind  wir  völlig  aul 
sie  angewiesen,  wie  z.  B.  bei : 

Schumann:   Carnaval. 


-  f''  fmf^H2i 


Ebenso  spielt  Verfasser   die  folgenden  gebundenen  Stellen: 

Beethoven:   Sonate  cis-moll  op.   27   ('.\llegretto~i. 
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Brahms:   Händel-Variationen.     Var.   6. 
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Brahms:   Händel- Variationen.      Var.   20. 
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piegato 


Stets  mittels  weicher  Schiebung  der  Hand  in   die  Tasten  hinein,  bzw. 
aus  den  Tasten  heraus. 

Bei  melodischen  Oktaven  (ebenso  wie  bei  Terzen  und  Sexten) 
müssen  dagegen  die  oberen  Töne,  welche  für  die  melodische  Stimm- 
führung in  Betracht  kommen,  strengstens  mittels  der  Finger  3,  4  und 
5  verbunden  werden.     Vergl.  z.  ß.: 

Chopin:   Etüde  op.  25   No.   10. 

„.s  (4   .">)    ,,54     '*>   ^ 
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ben  Itgato 

Dies  ist  jedoch  nur  bei  Melodien  im  langsamen  Tempo  möglich 
*  und  nur  Spielern  mit  genügender  Weitspannung  erlaubt.  Vielfach 
genügt  die   Gleitung. 

Bei  gebundenen  Akkordfolgen  müssen  wir  uns  ebenfalls  mit  der 
Bindung  der  führenden  Stimme  zufrieden  geben,  wozu  wir  uns 
meist   des  stummen   Auswechseins   der  Finger  bedienen. 

Beethoven:   op.   53,   I.   Satz. 

4'5       45  45         ^ 


Die  Stellung  des  Armes  und  der  Hand  beim  legato-Spiel  ist 
jedoch  individuell  ganz  verschieden.  Wir  empfehlen,  bei  aufwärts 
laufenden  legato-Skalen  (R.  H.)  die  Hand  stets  ein  wenig  tief  und 
nach  aussen  geneigt,  bei  abwärts  laufenden  Skalen  dagegen 
ein  wenig  hoch  und  nach  innen  geneigt  zu  halten.  Erwähnen 
möchten  wir  noch,  dass  wir  bei  besonders  zarten  und  feinen  lega- 
tissimo- Partien    den    ganzen   Arm    mit   der  Schulter    hochziehen. 


und ,  unter  völliger  Aufhebung  und  mit  sicherer  Tragung  des  Arm- 
gewichtes, gleichsam  schwebend  über  die  Tasten  hingleiten. 

Bezüglich  der  Dynamik  ist  das  legato  starken  Beschränkungen 
unterworfen.  Die  Abstufbarkeit  der  Tonstärke  ist  bei  dieser  Spielart 
jedenfalls  viel  geringer  als  beim  non  legato.  Die  Grenze  des  legato 
liegt  zwischen  den  piano-  und  /i^r/if-Stärkegraden.  Im  ff  hört  die 
Bindung,  zumal  in  der  Geschwindigkeit,  auf.  Schon  _/<7r/<f-Skalen 
sind  in  der  Kunstpraxis  schwerlich  streng  gebunden  zu  spielen.  Auclf 
in  der  Geschwindigkeit  bleibt  das  legato  hinter  anderen  Spielarten 
zurück.  Bei  grosser  Beschleunigung  des  Tempos  erhalten  z.  B.  ge- 
bundene Skalen  im.  piano  den  Charakter  des  leggiero,  iva  forte 
dagegen  den  des  non  legato. 

Die    legato-Spielart  wird   gemeinhin   durch  einen  Bogen :  •         • 

angedeutet,  eine  Notation,  die  der  mittelalterlichen  Geigentechnik  ent- 
lehnt worden  ist.  Dies  Zeichen  hat  jedoch  eine  grosse  Verwirrung  an- 
gerichtet, indem  es  auch  für  rein  phrasische  Gliederungen  angewandt 
und  gesetzt  wird.  Wir  möchten  daher  an  dieser  Stelle  nachdrücklichst 
für  die  unterschiedliche  Notierung  der  Legato-  und  der 
Phrasenbögen  eintreten.  Die  Phrasenbögen,  die  das  Sinngemäss- 
oder  Rhythmisch-Zusammengehörige  andeuten ,    sollten  durchweg    als 

€ckige  Klammern:  i  \  oder  j |  von  den  gewöhnlichen 

Legatobögen,  die  nur  eine  Bindung  vorschreiben,  unterschieden 
werden.  Viele  unserer  heutigen  Legatobögen  sind  reine  Phrasen- 
bögen, keine  Bindebögen,  was  durch  die  einfache  Tatsache  be- 
kräftigt wird,  dass  viele  durch  Legatobögen  gekennzeichnete  Phrasen 
instrumentell-praktisch  z.B.  nicht  legato,  sondern  non  legato  ge- 
nommen werden.  Vergl.  hierzu  d'Alberts  Note  im  i.  Satze  des 
Es-dur  Konzerts  von  Beethoven :  „Die  Bögen  sind  hier  an- 
gebracht, um  diePhrasierung  zu  bezeichnen.  Ein  aus- 
gesprochenes non  legato  ist  am  Platz  .  .  .  ."  Ferner  der 
ausdrückliche  Hinweis  bei  der  chromatischen  Cberleitungsstelle  zur 
Dominante,  kurz  vor  dem  Tutti   ebenda: 

Beethoven:   Es-dur  Konzert,   I.   Satz. 
Linke  Hand. 


3ü:J.  _  

(„D  e  r  H  e  r  a  u  s  g  e  b  e  r .  s  p  i  e  1 1  die  1  i  n  k  e  H  a  n  d  non  legato.") 
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Gieichzeitig  sei  hier  betont,  dass  die  ängstliche  Sucht,  streng 
zu  binden,  mancherlei  Übertreibungen  und  Verwickelungen  hervorruft, 
durch  welche  nur  zu  oft  die  Hand  an  ihrer  freien  Beweglichkeit  ge- 
hindert wird.  Dies  trifft  besonders  für  das  polyphone  Spiel  zu.  Das 
krampfhafte  Spreizen  und  unsinnige  Dehnen  der  Finger  zwecks  strenger 
Bindung  einzelner  Töne,  Stimmen,  Akkorde  usw.  ist  oft  völlig  unnötig. 
Einmal  sind  viele  Stellen  non  legato  zu  charakterisieren  (klingen 
auch  so  besser),  zum  anderen  bindet  in  solchen  Fällen  zumeist 
und  am   einfachsten  das  Pedal. 

3.  Die  Geschwindigkeit  der  Anschlags-  und  Tastenbewegung  sowie 
die  damit  verbundene  Kürze  der  Tondauer  sind  die  charakte- 
ristischen Merkmale  der  dritten  Spielart,  des 

staccato. 

Die  Wirkung  desselben  beruht  darauf,  dass  der  Arm  oder  die 
Hand  und  die  Finger  schnell  und  kurz  von  der  Taste  abgeschleudert 
werden,  oder  richtiger  gesagt:  zurückprallen.  Die  Taste  schnellt, 
da  der  Angriff  der  Anschlagskraft  nur  eine  kurze  Zeit  dauert,  sofort 
in  die  Ruhelage  zurück,  wodurch  der  Ton  durch  die  natürliche  Dämp- 
fung schnellstens  zum  Verklingen  gebracht  wird.  Die  Artikulation 
der  getrennten,  abgestossenen  Töne  bestimmt  sich  also  durch  die 
Geschwindigkeit  des  Tastenganges,  durch  ein  schnelles  Anschlagen 
und  Loslassen  der  Taste,  wodurch  die  Tondauer  verkürzt  wird. 
Die  Anschlagskraft  braucht  bei  der  staccato-Spielart  die  Taste  nicht 
bis  zur  „Sohle"  niederzudrücken;  es  kann  vielmehr  das  staccato 
schon  bei  einem  Drittel,  bzw.  bei  halber  Spieltiefe  der  Taste  erzeugt 
werden.  Diese  verkürzte  (staccato-)Wirkung  können  wir  auf  die 
mannigfaltigste  Art  auf  dem  Instrument  erzeugen. 

Gemäss  der  angewandten  oder  bevorzugten  Spielbewegung  unter- 
scheiden wir: 

a)  Das  sogenannte  Schüttel-staccato,  mittels  schwingen- 
der und  rollender  Bewegung  des  Armes  und  der  Hand.  Der 
Arm  wird  leicht  erhoben  und  schüttelt  die  rollende  Hand  auf 
die  Taste.  Die  Bewegung  der  Fland  ist  dabei  mehr  passiv. 
■  Wir  sprechen  auch,  gemäss  der  äusseren  Erscheinungsform  der 
Handbewegung,  von  einer  „tanzenden",  „tropfenden"  Hand. 
Die  Hand  hängt  in  Beugestellung  lose  und  leicht  im  Gelenk 
und  wippt  schwingend  hin  und  her.  Das  auf  diese  Weise  er- 
zeugte staccato  nennen  wir  auch  wohl  das  Natur-staccato, 
weil  die  Bewegungsform   die  natürlichste   und  einfachste  ist,   zu- 
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mal  wenn  an  der  rollenden  Bewegung  die  OherarraroUung  be- 
teiligt ist.  Diese  Spielart  ist  sehr  weit  verbreitet  und  wird  bei 
vielen  Spielfiguren,  besonders  bei  Skalen  und  Passagenformen, 
angewandt.     Vergl.  z.  B.: 

Schumann:   Kinderszenen   (Hascheniann). 
364.     *^ 


b)  Das  reine  RoU-staccato,  mittels  Unterarm-Rollschwunges 
(Seitenschlages).  Es  ist  ausgezeichnet  für  alle  Spielformen  von 
hoher  Geschwindigkeit  und  ist  die  typische  Funktion  für  alle 
gebrochenen  Formen  wie  z.  B.: 

365.        Beethoven:   Sonate  op.  31    Xo.  3. 
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366.        Liszt:    Gnomenreigen 

s/accato  e  leggieK 


^ 


^ 
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c)  Das  stoss förmige  staccato,  mittels  stossartiger  Unterarm- 
streckungen. Diese  Spielmanier,  die  die  ältere  Methodik  lediglich 
für  einzelne  akzentuierte  Töne  und  Akkorde  im  sforzato- 
Charakter  angewandt  wissen  wollte,  eignet  sich  für  alle  Fünf- 
finger-Formen, Skalen,  Passagen  usw.,  ganz  besonders  für  stak- 
kierte  Doppelgriffe:  Terzen,  Sexten,  Oktaven,  Akkorde  usw. 
Ja,  wir  müssen  diese  Spielart  für  diese  Formen  unbedingt  als 
eine  der  besten ,  weil  mühelosesten  Funktionen  erklären ,  die 
wir  überhaupt  haben.  Ihre  Anwendung  ist  geradezu  unent- 
behrlich für  solche  staccato-Partien,  die  ein  forte  oder  mar- 
cato  verlangen,  wie  z.   B. : 
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Beethoven:   32   Variationen   c-moU.      Var.  26. 


367. 


B  r  a  h  m  s  :   Händel-Variationen.      Var.   7. 

2  etc. 


368. 
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Vergl.  ferner:  Brahms,  Händel-Variationen  (Var.  8,  9,  10,  14,  15,  23.  24  u.  25). 

Desgleichen  erzielt  das  stossförraige  staccato  die  höchsten 
Schnelligkeitsfolgen,  wie  z.  B.  bei: 

Schumann:   Symphonische   Etüden.     Etüde  9. 
Presto  possibile. 

_  äetc. 
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d)  Das  schlagartige  staccato.  Es  wird  teils  mittels  Schlag- 
kraft der  Hand,  teils  mittels  Schlagkraft  des  Unterarmes,  bzw. 
des  ganzen  Armes  ausgeführt.  Erstere  Anschlagsart,  die  in 
früheren  Schulen  den  grössten  Teil  aller  staccato-Formen  be- 
stritt, wolle  man  wegen  der  Gefahr  der  Ermüdung  der  Muskeln 
nur  mit  Vorsicht  anwenden  und  nur  fertigen  Spielern  geben. 
Das  Zurückreissen  der  Hand  führt  leicht  zu  einer  Überanstrengung 
des  Handgelenkes.  Überdies  wird  das  staccato  mittels  Schlag- 
kraft der  Hand  durch  die  schwingende  Bewegung  der  Hand 
völlig  ersetzt.  Dagegen  ist  die  Unterarmschlagkraft  ausser- 
ordentlich wertvoll.  Sie  liefert  uns  nämhch  die  Schlag-Zitter- 
bewegungen oder  das  vibrato-staccato,  d.  i.  das  f ein- 
schlägige   Zitter-    und   Bravour- staccato.*)      Das    Hand- 


*)  Das  „Vibrato"  findet  sich  zuerst  bei  E.  Caland,  wenn  auch  die  Funktion 
der  Unterarmstreckung  vor  uns  nicht  klar  erkannt  ist.  Besser  und  richtiger  ist  der 
Vorgang  dargestellt  von  Dr.  med.  Paul  Krämer:  „Das  Geheimnis  des 
Staccato  auf  den  Streichinstrumenten"  („Die  Musik"  1905,  Heft  22). 
,,Das  schnelle  Bravour-staccato  wird  zweckmässig  in  der  Weise  hervorgebracht,  dass 
man  bei   einer  gewissen  yersteifung  des  ganzen  Armes  unter  Spannung  seiner 
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gelenk  wird  dabei  leicht  fixiert  und  der  ganze  Arn:i  bis  zur 
Schulter  hinauf  in  eine  zitternde  Bewegung  versetzt.  Diese 
Spielart  wird  für  alle  Geschwind-Repetitionen  und  solche  staccato- 
Formen  benutzt,  die  grosse  Kraft  und  Ausdauer  verlangen, 
wie  z.  B. : 

Chopin:   Etüde  op.  25.      No.  9, 


370. 


Schumann,    Carnaval   (Paganini' 


IN  ?^elÄ 


371. 


Vergl.  auch  die  im  Abschnitt :  „Repetitionstechnik"  angegebenen 
Beispiele. 

Ausser  diesen  Haupt  -  staccato  -  Anschlagsarten  kommen  noch 
einzelne  besondere  staccato-Formen  vor,  deren  Wirkungen  eigentlich 
mehr  musikalischer  Natur  sind,  die  aber  doch  auf  besonderen  Spiel- 
bewegungen beruhen.     Wir  meinen  damit : 

e)  Das  portato-staccato,  bei  welchem  die  Geschwindigkeit 
der  Abwärts-  und  Aufwärtsbewegung  der  Taste  um  vieles  ge- 
ringer ist.  Diese  Spielart  wird  einmal  mittels  gleitender 
Bewegung  der  Hand,  bzw.  mittels  abgleitender  Bewegung 
der  Finger,  und  zum  anderen  mittels  setz  förmiger  Hand- 
und  Armbewegung  ausgeführt.  Im  letzteren  Fall  wird  die  Hand 
leicht  fixiert  und  der  Arm  mit  der  Hand  (unter  Hemmung  des 
Gewichtes)  seitlich  von  Taste  zu  Taste  versetzt. 


Muskeln  ein  f  einschl  äg  i  ges  Zi  1 1  e  r  n  des  U  n  t  era  r  m  es  durch  sehr  schnelles, 
aber  winziges  Beugen  und  Strecken  desselben  im  Ellenbogengelenk  macht,  ohne 
dabei  aber  die  Hand  im  Handgelenk  (!)  zu  bewegen ,  während  gleich- 
zeitig der  Bogen  über  die  Saite  geführt  wird " 

Das  „Roll"  -  staccato  ist  zuerst  von  Dr.  F.  A.  Stein  hausen  erklärt  in 
seinem  Werke:  ,,Die  Physiologie  der  B  ogenf  ühru  ng" ,  Leipzig  1903, 
Breitkopf  &  Härtel.  Vergl.  auch  desselben  Verfassers  Artikel:  ,,Über  Zitter- 
bewegungen in  der  instrumentalen  Technik"  (,, Klavier-Lehrer"  1905, 
Heft    II). 
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372.        Beethoven:   Konzert  Es-dur  (I.  Satz). 


Mendelssohn:    Frühlingslied. 
dolce^ 


etc. 


Diese  Spielart  ist  besonders  gebräuchlich  bei  einzelnen 
staccato-Noten ,  die  mit  ein  und  demselben  Finger  gespielt 
werden,  z.  B. : 

Chopin:   Nocturne   Es-dur  op.  g   No.  2. 


Chopin:   Nocturne  op.  9   No.  3. 
(oder  3  3    3   3) 


375. 


f)  Das  pizzicato-staccato,  welches  ebenfalls  mittels  S e t z - 
bewegung  der  Hand  und  des  Armes,  oder  auch  durch  eine 
kurze ,  scharfe  Beugung  der  ersten  beiden  Fingerglieder  (wie 
mit  eingezogenen   „Krallen")  vollführt  wird.     Vergl.  z.   B. : 

Beethoven:    Sonate  D-dur,   op.  10  No.  3   (I.  Satz). 
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Beethoven:   Sonate  Es-dur,   op.  7   {\\.  Salz). 


aempre  lenuto 


^ 
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g)  Das  scharf  abgerissene  staccato,  welches  der  Imitation 
von  Guitarren-  und  Man  d  o  1  i  n  e  n  -  Effekten  dient,  und 
das  auf  einem  scharfen,  kurzen  Abreissen  der  Hand  mit  stark 
fixierten,  krallenförmig  eingezogenen  (gebeugten)  Fingern  beruht. 
Vergl.  z.  B.: 

Schubert:   Moment   musical. 
Allegro  moderato 


378. 


Siehe  auch 


Weber:   Sonate    As-diir,   op.    39   (Menuetto  capriccioso). 
Presto  assai. 


879. 
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Liszt:   Paganini-Etüde   No.  III  [La  Campanclla". 
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Ev.  anch  mit  „Rollschwang''  zn  spielen. 

Dies  sind  wohl  die  hauptsächlichsten  Formen  des  staccato.  Die 
älteren  Unterschiede  der  staccato-Arten:  quasi-staccato  (Rieraann), 
non  legato-staccato  können  wir  füglich  fallen  lassen.  Sie  nähern 
sich  in  ihren  Wirkungen  entweder  dem  non  legato  oder  dem  leggiero. 
Ein  Finger- staccato  in  dem  Sinne,  dass  die  hochgespannten  Finger 
allein  unter  Hemmung  der  Hand  und  des  Armes  die  Tasten  kurz 
und  scharf  anschlagen,  ist  durchaus  fehlerhaft  und  zwecklos. 
Bei  einem  natürlich  ausgeführten  staccato  ist  die  Fingerbewegung  stets 
mit  der  schwingenden,  rollenden,  stoss-  und  schlagförmigen  oder 
gleitenden  Bewegung  der  Hand  und  des  Armes  verbunden.  Der 
Ausschlag  der  Fingerstreckung  ist  überhaupt  für  die  staccato- 
Wirkung  völlig  unwesentlich.  Die  Hauptsache  bei  allen  staccato- 
Anschlagsarten  bleibt  immer  die  Elastizität  der  Hand-  und  Ellen- 
bogengelenke. Ob  wir  unter  dieser  Voraussetzung  die  Finger  beim 
staccato   mehr  oder  weniger  heben,  ist  an   sich  völlig  gleichgültig. 
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Erwähnen  möchten  wir  noch,  dass  wir  manche  Noten  und  Nötcher 
im  staccato  auch  mit  ganz  kleiner  Druckbewegung  der  Finger- 
spitzen nehmen.  Wir  berühren  dabei  die  Taste,  als  ob  wir  gan2 
leise  auf  den  Knopf  einer  elektrischen  Klingel  drückten.  Diese  „ge- 
tupfte" Spielmanier  wenden  wir  gern  bei  einzelnen  Noten  im  piano, 
pianissimo  an,  wie  sie  besonders  am  Ende  von  Phrasen  oder  am 
Schlüsse  eines  Stückes  auftreten,  wie  z.  B. : 

Beethoven;   32  Variationen   c-moll,   Thema  (Schluss). 
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Bezüglich  der  Tonstärke  reicht  das  staccato  vom  //  bis  zum  f. 
Darüber  hinaus  ist  eine  staccato-Wirkung  unmöglich.  Ein  staccato 
vca  fortissimo  gibt  es  nicht;  denn  im  ^  wird  jedes  staccato  zu  einem 
scharfen  non  legato,  dessen  musikalische  Wirkung  besser  mit  den 
Ausdrücken  sforzato,  marcato  oder  martellato  bezeichnet 
wird  und  das  richtiger ,  anstatt  mit  Punkten ,  mit  Akzentzeichen  ver- 
sehen werden  sollte.  Wenn  die  Komponisten  von  Bach  bis  zu  Brahms 
hinauf  auch  bei  forässimo -VsiXiiexx  über  die  Noten  staccato-Punkte 
setzten ,  so  beruht  das  auf  einem  Irrtum  über  \\'irkung  und  Grenze 
des  staccato-Klanges.*)     Stellen  wie: 

38'2.        Beethoven:   32   Variationen.      (Var.  VI.) 
CoD  fuoco. 


sempre  staccato  e  s/orzat» 

im  forüssimo  und  dem  musikalischen  Charakter  gemäss  gespielt ,  er- 
geben immer  ein  sforzato  oder  martellato,  was  durch  die  Zu- 
fugung  Beethovens:  „e  sforzato"  unabweislich  dargetan  wird.  Würden 
wir  diese  Stellen  staccato  spielen,  so  würde  die  sforzato-Wirkung 
verloren  gehen.  Gar  über  halbe  oder  ganze  Noten  und  Akkorde 
staccato-Punkte  zu  setzen  (vergl.  z.  B.  Chopin :  Schluss  der  c-moll 
Etüde   op.  10  No.  12),  ist  vollends  widersinnig. 


*)  Vermutlich  stammt  der  Fehler,  der  sich  durch  die  Macht  der  Gewohnheit 
bis  in  unsere  Tage  hinein  erhalten  hat ,  aus  der  Zeit  der  Clavicymbal-Technik, 
bei  welcher  der  fortc-Ton  stets  kurz  und  scharf,  d.h.  s  t  ac  cato- art  i  g,  an- 
geschlagen  werden   musste. 
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Die  Geschwindigkeit  des  staccato  ist  ebenfalls  begrenzt.  Die 
grössten  Schnelligkeitsfolgen  im  staccato  werden  durch  die  Roll-  und 
Schlag-Zitterbewegungen  (vibrato)  hervorgerufen. 

4.    Dem  staccato  sehr  verwandt  erscheint  das 

leggiero 

(leggiere mente,  leggierissimo), 

d.  i.  die  Wirkung  eines  äusserst  losen  und  leichten  Anschlages, 
durch  welchen  der  Abwärts-  und  Aufwärtsbewegung  der  Taste  eben- 
falls eine  hohe  Geschwindigkeit  und  dem  Ton,  wie  bei  den  leichten 
staccato-Anschlagsarten,  nur  eine  geringe  Stärke  und  kurze  Dauer 
verliehen  wird.  Wir  unterscheiden  praktisch  zwei  Arten  des  leggiero- 
Anschlages : 

a)  Die  offene  Form,  mittels  lose  geworfener,  leicht  ge- 
streckter Finger.  Die  Finger  werden  so  lose  und  leicht 
wie  möglich  in  die  Höhe  geschnellt  und  fallen  locker  wie 
kleine  Trommelstöckchen  oder  Cembalschlägel  auf  die  Tasten 
auf.  Das  Charakteristische  dieser  leggiero-Spielart  ist  die  geringe 
Spieltiefe.  Die  Finger  schnellen  nach  dem  Anschlag  der  Tasten 
von  denselben  kurz  zurück,  ohne  sie  bis  zum  Grunde  nieder- 
zudrücken. Die  Taste  senkt  sich  dabei  wie  beim  staccato 
nur  etwa  bis  zu  einem  Drittel ,  bzw.  bis  zur  Hälfte  ihres 
Ganges.  Der  Anschlag  erzeugt ,  elastisch  ausgeführt ,  eine 
ausserordentlich  feine,  „flockige"  Tonwirkung,  die  in  künst- 
lerischer Vollendung  von  unnachahmlichem  Zauber  sein  kann. 
Die  Spielart  eignet  sich  daher  besonders  für  die  graziösen  Stil- 
arten:  Scarlatti,  Rameau.  Haydn,  Mozart,  Schubert  und  Chopin, 
d.  h.  für  das  leichte  und  graziöse  Läufer-  und  Figurenwerk, 
für  schnelle  und  schnellste  Skalen,  Passagen,  Arpeggien  und 
zarte   Begleitungen,  wie  z.  B.: 

Chopin:   Prelude   cis-moU   No.    10. 
S'« ■: 


p  leggiero 


Der  Klangcharakter  des  leggiero  kommt  einem  verkürzten,  leich- 
teren non  legato  oder  weicheren  staccato  gleich.  Im  Deutschen 
würden  ihm  etwa  die  Beiworte :  „flockig"  oder  „flatternd"  ent- 
sprechen. 
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b)  Die  gedeckte  Form,  mittels  geringer  Druckkraft  der  Hand 
und  der  Finger  in  Verbindung  mit  einem  minimalen  Spielgewicht. 
Diese  Form  des  leggiero,  bei  der  die  Finger  nicht  von  den 
Tasten  tortgehoben  werden,  ist  unter  dem  Namen 

jeu  perle, 

d.h.  perlendes  Spiel,  besonders  in  der  französischen  Schule 
weit  verbreitet.  Hand  und  Finger  bewegen  sich  dabei  nur 
ganz  wenig.  Die  Fingerspitzen  haben  sich  gleichsam  an  den 
Tasten  angesaugt,  sie  „kleben"  förmlich  an  ihnen,  und  drücken 
sie  nur  eben  nieder.  Die  angewandte  Druckkraft  entspricht  im 
Mittel  genau  der  Grösse  des  Tastenhebel-Widerstandes  (ca.  50  gr.). 
Die  Fingerbewegung  ist  nicht  grösser  als  die  Spieltiefe  der  Taste 
(ca.  10  mm).  Das  jeu  perle  ist  somit  das  Spiel  mittels  geringst 
möglicher  Druckkraft  und  kleinster  Fingerbewegungen.  Die  Hand 
und  der  Arm  sind  dabei  sehr  ruhig  zu  halten.  Die  geringste 
Mitbewegung,  z.  B.  ein  ruckartiges  Fallenlassen  der  Hand  oder 
ein  unruhiges  Hin-  und  Herschwingen  des  Unterarmes  würden 
die  Wirkung  der  betreffenden  Form  beeinträchtigen. 

Der  künstlerische  Endzweck  dieser  eminent  wichtigen  Spiel- 
art ist:  vollendetes  Ebenmass  der  Ton fo Igen  bei 
völliger  Ausgeglichenheit  der  Tonstärken.  Das  er- 
fordert eine  hohe  geistige  Konzentration  sowohl  bezüglich  des 
Klanges  als  auch  bezüglich  einer  vollkommen  ruhigen,  stetigen 
Bewegung  der  Hand  und  der  Finger.  Die  vollendete  Beherr- 
schung dieser  Spielart  ist  daher  sehr  schwer  und  erst  durch 
jahrelange  Übungen  zu  erlangen.  Auf  der  Stufe  der  Meisterschaft 
stellt  sich  jedoch,  durch  Verfeinerung  des  Muskel-  und  Druck- 
empfindens, ein  feines  Gefühl  für  den  Widerstand  des  Tasten- 
hebels ein,  das  uns  die  oben  genannte,  zu  seiner  Überwindung 
nötige  Belastung,  bzw.  Druckkraft  jederzeit,  mit  fast  automatischer 
Sicherheit,  einstellen  und  damit  die  Tonstärke  genau  bestimmen 
lässt.  Mit  höchster  Elastizität  ausgeführt,  ruft  diese  Spielart  in 
uns  die  Empfindung  hervor,  als  ob  die  Hände  und  Finger  von 
den  Tasten  getragen  würden,  —  ein  Gefühl,  ähnlich  dem, 
welches  unser  Körper  beim  Gehen  über  weichen  Moosboden 
empfindet.  Die  Klangwirkung  gleicht  ebenfalls  einem  verkürzten 
non  legato,  weil  der  Ton  durch  die  Aufwärtsbewegung  der  Taste 
schnellstens  von  der  Dämpfung  „abgekniffen"  wird.  Der  Tasten- 
wechsel   muss    ausserordentlich    präzis ,    d.  h.    unter    genauester 
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Regulierung    der  Auf-    und  Abbewegung  der  Tasten,    vor  sich 
gehen.    Das  kurze  Zurückschnellen  der  Taste  und  sofortige  Ab- 
.  dämpfen  gibt  den  Tonfolgen  selbst  in  den  grössten  Schnelligkeits- 
folgen etwas  Isoliertes.    Daher  auch  die  Vorstellung  entstanden 
ist  von  „aneinandergereihten  Perlen",    „rollenden  Kugeln"  usw. 
Die  Feinheit,  Ebenmässigkeit  und  Klarheit,  die  man  mit  diesem 
Anschlag    erzielen    kann,    machen   diese  Unterart    des  leggiero 
zu    einem    der    praktischsten    und  brauchbarsten  Mittel  unserer 
Technik.      Er    ist    geradezu    prädestiniert    für    alle    Läufe    und 
Läufchen,    für  alle    „Koloraturen"  und  Kadenzen  im  schnellen 
und  schnellsten  Tempo,    besonders  aber  für  die  ganze  Triller- 
und     figürliche    Technik.       Alle    jene    tausendfachen    kleinen 
„Kribbel-Krabbeleien"  des  graziösen   und  virtuosischen  Spieles, 
jene    schlanken    Ton -Ketten,    rollenden    Passagen,    gerissenen 
Harfenklänge,  und  besonders  alle  fein  zu  ciselierenden  Begleit- 
figuren   erhalten  durch  das   jeu  perle  jenen  vollendeten  Schliff^, 
jene  klingende  und  blitzende  Wirkung  demantenen  Geschmeides, 
die  wir  oft  bei  grossen  Meistern  bewundern. 
Die  beiden  leggiero-Formen  haben  den  Vorzug,  dass  sie  uns  die 
überhaupt  höchsten  Schnelligkeitsfolgen  der  Töne  in  der  Klaviertechnik 
ermöglichen.     Sie    stehen  jedoch  bezüglich  des  erreichbaren  Stärke- 
grades allen  übrigen  Anschlagsarten  als  leichteste  Spielformen  natür- 
licherweise erheblich  nach.    Ihr  Herrschaftsgebiet  reicht  vom  pp  und 
t)  bis  etwa  zum  7nf.    Darüber  hinaus  ist  eine  leggiero-Wirkung   kaum 
möglich. 

5.  Eine  Abart  des  legato  bildet  das 

portato   (portamento). 

Der  Ausdruck  ist  der  italienischen  Sprache  („portar  la  voce"  = 
„die  Stimme  tragen")  entlehnt  und  von  der  Gesangskunst  und  Geigen- 
technik übernommen.  Die  allgemeinen  Bezeichnungen  hierfür  sind: 
„Wischen",  „Rutschen",  „Gleiten"  ...  usw.  Häufig  wird  das  „carez- 
zando"  (franz.  caresser  =  liebkosen),  wenn  auch  fälschlicherweise, 
für  ein  portato  angewandt.  Auf  dem  Klavier  kann  die  Wirkung  des 
Hinübertragens  oder  Anschleifens  eines  Tones  an  den  anderen  nur 
annäherungsweise  wiedergegeben  werden.  Die  Artikulation  des  portato 
entsteht  mechanisch  dadurch,  dass  wir  die  Abwärtsbewegung  der  Taste 
während  des  Niederdrückens  verlangsamen,  dann  einen  kurzen, 
weichen  Druck  auf  die  Sohle  der  Taste  (Widerstandsebene)  ausüben 
und  darnach  die  Taste  schnell  loslassen,   so  dass   sie  von  selbst  mit 
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ihrer  Eigengeschwindigkeit  zurückschneUt,  Die  Verlangsamung  de§ 
Tastenganges  dient  der  Vorbereitung,  der  Druck  auf  der  Sohle  der 
Taste  der  dem  portato  eigentümlichen,  wenn  auch  geringfügigen 
Verlängerung  des  Tones  (Dehnung  der  Note),  und  die  schnelle  Auf- 
wärtsbewegung der  Taste  der  rechtzeitigen  Abdämpfung  des  Tones, 
also  der  staccato-artigen  Wirkung.  Das  portato  kann  nur  durch 
Druckkraft  erzielt  werden ,  niemals  durch  Wurf,  Schlag  oder  Stoss. 
Wir  unterscheiden  praktisch-musikalisch  je  nach  der  angewandten  Spiel- 
bewegung: 

a)  Ein  portato  mittels  rollender  und  abgleitender  Bewegung  der 
Hand  und  der  Finger.  Die  Ausführung  geschieht  in  der  Weise, 
dass  auf  die  Belastung  oder  den  Druck  der  zuerst  angeschlagenen 
Taste  eine  Ablösung  des  Gewichtes  (oder  Druckes)  beim  An- 
schlag der  zweiten  Taste  folgt.  Die  erste  Taste  nehmen  wir 
mittels  senkender  Tiefbewegung  des  Armes,  die  zweite 
dagegen  mittels  abhebender  Hubbewegung  des  Armes  und 
der  Hand.  Diese  letztere  ist  meist  mit  einer  rollenden  oder 
abgleitenden  Bewegung  der  Hand  und  der  Finger  verbunden. 
Ist  die  Entfernung  zwischen  den  aneinanderzuschleifenden 
Tönen  nicht  zu  gross,  d.  h.  überschreitet  sie  nicht  den  Umfang 
einer  Oktave,  so  empfiehlt  es  sich,  die  Verbindung  der  Tasten 
durch  eine  weiche  Drehbewegung  der  Hand  und  des 
Armes  herzustellen.  Auch  ein  sanfter  Druck,  auf  das  nach- 
gebende, tiefgestellte  Handgelenk  ausgeübt,  sowie  eine 
schiebende  Bewegung  der  Hand  zur  zweiten  Taste  hin  hilft 
uns,  den  Ausdruck  des  „Getragenen"  leichter  zu  verwirklichen. 
Bei  grösseren  Entfernungen  muss  der  ganze  Arm  zur  zweiten 
Taste  getragen  werden.  Das  Gewicht  des  Armes  wird  nach 
dem  Erklingen  des  ersten  Tones  sofort  aufgehoben  und  der 
getragene  Arm  gleitet  mit  der  Hand  sanft  und  weich  über  die 
Tasten  zum  Zielpunkt  der  abzuhebenden  Note  (Taste)  hin.  Dies 
Gleiten  und  Rücken  muss  ausserordentlich  vorsichtig  geschehen. 
Die  kleinste  Unregelmässigkeit,  der  leiseste  Stoss  oder  Ruck 
in  der  Bewegung,  und  die  Wirkung  des  portato  ist  zerstört. 
Das  Anschleifen  von  einander  entfernt  liegender  Töne  gehört 
zu  den  schwersten  Dingen  in  unserer  Kunst.  Nur  sehr  musi- 
kahschen  Naturen  gelingt  es,  besonders  bei  portierten  Oktaven 
und  ganzen  Akkorden,  die  Wirkung  des  Getragenen  wahr- 
nehmbar zu  machen.     Vergl.  z.  B. : 
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Bach:  Wohltemperiertes  Klavier,  Präludium  es-moll. 
Lento  nioderato.    ^  ■    ^   J) 


384. 


Jip  doiee 

385.       Beethoven:  op.  26.     I.  Satz,  Var.  III. 


b)  Eine  zweite  Form  des  portato  ist  die  mittels  Setzb  e  wegungen 
des  Armes  und  der  Hand.  Der  Arm  ist  dabei  dauernd  in  einem 
Tragungszustand,  das  Gewicht  befindet  sich  „in  suspenso",  auf- 
gehängt, d.  h.  in  der  Schwebe.  Der  Unterarm  und  die  Hand 
sind  oft  leicht  fixiert.  Wir  senken  und  heben  (strecken — beugen) 
den  Unterarm  und  setzen  die  Hand  sanft  und  leicht  auf  fixierte 
Finger,  von  Taste  zu  Taste  rückend.  Diese  Form,  bei  der 
die  Finger  ganz  flach  gestreckt  gehalten  werden  und  mit  den 
Polstern  fühlen,  ist  durchaus  üblich  bei  sehr  zarten  Melodien, 
die  schrittweise  —  steigend  und  fallend  —  auf-  und  abgehen. 
Wir  bedienen  uns  dieser  rhythmisch  genauen  Bewegung  gern 
bei  solchen  Stellen,  deren  Charakter  gemessen  und  feierlich 
ist,  und  deren  Rhythmus  eine  gewisse  Strenge  und  Geschlossen- 
heit verlangt.     Vergl.  z.  B.: 

38C.       Beethoven:   Es-dur  Konzert. 

Adagio  un  poco  CDOto. 


c)  Zu  einer  ganz  besonders  feinen  portato-Wirkung  eignet  sich  auch 
in  einigen  bestimmten  Fällen,  ein  weiches,  sanftes  Schwingen 
des  von  der  Schulter  getragenen ,  leichten  Armes.  Die 
Berührung  der  Taste  ist  flaumfederleicht.  Die  Bewegung 
gleicht  dem  weichen  Flügelschlage  mancher  Vögel ,  wenn  sie 
im  Gleitfluge  sanft  herabschweben  oder  mit  ihren  Schwingen 
über  eine  Wasserfläche  hinstreichen.  Die  Fingerspitzen  tippen 
nur  eben  auf  die  Tasten.  Wie  kleine  Magnete  oder  Zauber- 
stäbe ziehen  die  Finger  den  Ton  gleichsam  aus  dem  Instrument 
heraus,  heben  ihn  von  den  Tasten  ab.  Diese  äusserst  zarte 
Tongebung  eignet  sich  nur  für  ganz  wenige  Steilen  im  smor- 
zando  (calando),    so    bei  einzehien  Rezitativen ,  verhauchenden, 

Breitbaupt,  Die  uatilrlii'bö  Klaviertei'huik.  24 
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letzten  Melodie-Noten  und  einzelnen  „fallenden"  Schlussnoten, 
deren  rhythmische  Bewegung  wie  der  Fall  von  Wassertropfen 
eine  gleichmässige,  „monotone"  ist.     Vergl. : 

Mozart:   Fantasia  d-moll. 


38S. 


Beethoven:  Konzert  G-dur  (II.  Satz). 


\fmfß 


S89. 
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sowie  besonders 
^      8  Takte  später: 
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Chopin:  Impromptu  Ges-dur.     TSchluss.) 

"4 


390. 


dolce 


Chopin:  Berceuse. 


besonders  den  Schluss. 


Wir  nennen  diese  Spielart  auch:  parlando,  und  zwar 
gemäss  der  ähnlichen  Wirkung,  die  der  langsame,  weiche  Silben- 
fall im  rezitativischen  Sprechgesang  auf  unser  Ohr  und  Stil- 
gefühl hervorruft. 

Alle  diese  portato- Wirkungen  sind  auf  die  Sphären  der 
piano  und  piantssimo-Tox\gehviX\g  beschränkt.  Kaum,  dass  sie 
über  ein  mezzo-piano  hinausreichen.  Hier  und  da  kommen  wohl 
die  an  erster  Stelle  genannten  portati  auch  im  mezzo -forte 
vor,  so  besonders  bei  Beethoven.  Die  Geschwindigkeit  beim 
Anschlag  ist  wohl  die  geringste,  die  wir  der  Taste  mitzuteilen 
überhaupfe  imstande  sind.  Wir  fügen  noch  hinzu,  dass  man 
das  portato  nicht  mit  angebundenen  staccati,  die  mit  abge- 
schnellter Hand  und  Fingern  gegeben  oder  auch  abgehoben 
werden,  verwechseln  darf. 
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6.  Als  ein  energischeres,  schärferes  non  legato  mürsen  wir  das 
con  bravura 
betrachten,  das  mittels  heftiger  und  schneller  Wurf-,  Schlag-  und 
Stosskraft  des  Armes  zusammen  mit  derjenigen  der  Hand  ausgeführt 
wird.  Wie  der  Löwe  seine  Tatze  erhebt  und  mit  der  ganzen  Pranke 
zu  kurzem,  elastischen  Schlag  aus  der  Schulter  ausholt,  so  heben 
wir  beim  con  bravura-Spiel  die  Hand  und  werfen ,  schlagen  oder 
stossen  den  Arm  in  energischem  Streckwurf  nach  vorn  auf  die 
Tasten.  Beim  Tief-Wurf  senken  wir  auch  oft  die  Hand  und  stossen 
die  sich  streckende  Hand  mit  dem  Unterarm  von  Taste  zu  Taste. 
Die  elastischen  Finger  werden  mit  höchster  Schwungkraft  auf  die 
Tasten  geschleudert,  aber  nach  kurzer,  nerviger  Attacke  scharf 
und  energisch ,  zusammen  mit  der  zurückprallenden  Hand ,  von  den 
Tasten  abgerissen.  Die  Kraft  und  die  Geschwindigkeit,  die  der 
Taste  mitgeteilt  wird,  ist  eine  ausserordentlich  grosse.  Der  Anschlag 
eignet  sich  besonders  für  alle  Spielformen  im  forte-fortissimo,  marcato- 
und  j^(?rza/ö-Charakter.  Diese  Spielart  bildet  das  eigentUche  Merkmal 
der  bravourösen,  virtuosischen  Technik,  der  leuchtenden  brillanten 
Skalen  und  Passagen,  der  gerissenen,  gleissenden  Arpeggien.  Denn 
die  „Brillanz"  beruht  lediglich  auf  dem  kurzen  An-  und  Abprall  des 
aufgeworfenen  Gewichtes,  wodurch  die  Töne  eine  staccato-artige 
Schärfe,  und,  da  sie  Schlag  auf  Schlag,  Wurf  auf  Wurf  oder  Stoss 
auf  Stoss  durch  einzeln  sich  folgende  Bewegungen  des  Armes  und 
der  Hand  erfolgen,  eine  ausserordentliche  rhythmische  Präzision  er- 
halten. Solche  con  bravura-Folgen  klingen  wie  Pelotonfeuer  oder  wie 
das  Prasseln  von  Hagelkörnern.  Ihre  Anwendung  ist  jedoch  auf  ganz 
bestimmte  Stilarten,  wie  Bach,  Beethoven,  Liszt,  Chopin  und  Brahms 
beschränkt.  Wo  monumentale  Steigerungen  gefordert  werden,  wo 
Plastik  der  Form  sich  mit  höchster  Energie  des  Ausdruckes  verbinden 
muss,  wie  in  Beethovens  Es-dur  Konzert,  da  ist  dieser  Anschlag,  der 
allerdings  nur  für  Tonfolgen  von  mittlerer  Geschwindigkeit  sich 
eignet,  am  Platze: 

392,       Beethoven,  op.   53  (Waldsteinsonate): 

Rondo:  Takt  "«/^.ff.  Linke  Hand. 
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Schumann;  Symphonische  Etüden.     (Var.  VHI.) 


393. 


,y  non  tegato,con  öravura 
Vergleiche  auch  Var.  VI. 
Beethoven:  Sonate  op.  ill. 


ff if    '-" f 

Beethoven:  Konzert  Es-dur.     I.Satz. 

etc. 


^^ 


395. 


'pli^l;^;iX 


7.   Die    grösste  Kraft    und    äusserste  Anschlags-    und    Tonstärke 

erzielt  das  ^  ..  x 

martellato 

oder  der  „gehämmerte"  Anschlag,  mittels  Wurfes  oder  Schlag- 
kraft der  ganzen  in  der  Schulter  gehobenen  Arm-  und  Handmasse. 
Diese  fällt  schwingend  und  mit  voller  Wucht  auf  die  Tasten  auf, 
das  Instrument  oft  in  seinen  Grundfesten  erzittern  machend.  Ein 
gewisses  Verweilen  auf  der  Tastensohle  und  ruhiges  Ausklingenlassen 
des  Tones  erhöht  die  Wirkung.  Die  Hand  muss  bei  dieser  Spielart 
stets  hoch  gestellt  werden.  Die  Finger  stehen  fast  im  rechten 
Winkel  zum  Handrücken  gebeugt.  Ihre  Mittelglieder  sind  fest  durch- 
gedrückt, so  dass  die  Finger  wie  steif  erscheinen.  Diese  Bockstellung 
der  Hand  mit  festen  Fingerstützen  ist  notwendig,  um  den  Aufschlag 
der  Masse  auszuhalten  und  das  volle  Armgewicht  zu  tragen  und  zu 
stützen.  Würden  wir  im  Handgelenk  und  den  Fingergelenken  ein- 
knicken, so  würde  die  Kraft  gebrochen  und  nur  zu  einem  Teil  auf 
die  Taste  übertragen  werden.  Die  martellato -Form  der  fast  senk- 
recht auffallenden  Hand-  und  Armmasse  ist  für  monumentale  Partien 
ebenso  unentbehrlich  wie  für  Stellen  „zyklopenhaften"  Gehämmers. 
Sie  dient  auch  der  Plastik  gewisser  Kontrapunkte,  grosser,  pathetisch- 
erhabener   Linien     und    ist    bei     allen     ehern    herunterzudonnernden 
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5chlusstücken  das  äusseiste  uns  zur  Verfügung  stehende  Hilftmittel  von 
nie  versagender  Kraft.  Freilich  darf  es  nur  mit  Mass  und  mit  derjenigen 
weisen  Zurückhaltung  angewendet  werden,  die  ein  künstlerisches 
Empfinden  und  Stilgefühl  jedem  Spieler  von  Geschmack  von  selbst 
auferlegen.  Der  Anschlag  ist  ebenfalls  auf  wenige  Formen  beschränkt : 
Er  passt  bekanntlich  nur  für  einzelne,  stark  akzentuierte  Töne,  Terzen: 
schwere  und  schwerste  Oktaven  und  machtvolle  Akkorde.  Bei  derart 
zu  spielenden  Einzeltönen  ist  häufig  der  Gebrauch  eines  einzelnen 
(2.  oder  3.)  Fingers  oder  des  Daumens  zu  empfehlen.     Vergl.  z.  B., 

Chopin:   Sonate  h-moll.      (Schlussatz.) 

396. 

Schubert:   Wanderer-Fantasie-Finale. 
AHegro. 

397.  ^ 


333333  3» 

kB. 


Liszt:  Konzert  Es-dur.     I.Satz. 


etc. 


Beethoven;  Konzert  Es-dur,     I.Satz. 


399. 


^m^m 


10^  W 


Chopin:  Prelude  f-moll  No.  18  gegen  Scliluss. 


400. 


^^0mm. 


Vcrgl.  auch  besonders:  ßrahms:  Sonate  op.  5,  f-moll  und  Konzerte  in  d-moH 
und  B-dur. 
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8.  Es  bleiben  noch  einige  Worte  zu  sagen  über  das  singende 

Spiel,  oder  die 

Kantilene, 

die  natürlich  vornehmlich  ein  künstlerischer  Vorgang  ist,  dem 
man  mit  Erklärungen  und  technischen  Mitteln  wohl  niemals  (gottlob!) 
wird  beikommen  können.  Wenn  wir  hier  einige  praktische  Finger- 
zeige und  Winke  geben,  so  sind  wir  uns  der  Unzulänglichkeit  des 
Wortes  nur  allzu  bewusst;  denn  die  beste  Erklärung  des  gesang- 
reichen Spieles  vermag  nur  der  reale  Klang  zu  geben. 

Einen  gewissen  Grad  musikalischer  Empfindung  vorausgesetzt, 
verlangt  die  Kunst  des  gesangsmässigen  Vortrages  zunächst  ein  feines 
„Ohr".  Nur  ein  der  Verfeinerung  des  Klanggefühles  überhaupt  zu- 
gängliches Talent  wird  eine  sichere  Vorstellung  und  Unterscheidung 
der  Tonstärke  und  Tondauer  erlangen.  Des  weiteren  sind 
Geschmack  und  Stilgefühl  bei  der  praktischen  Ausführung  der  Kan- 
tilene von  grosser  Wichtigkeit. 

In  technischer  Beziehung  gelten  für  den  gesangsmässigen  Anschlag 
zunächst  die  Grundsätze  des  legato,  d.  h.: 

a)  Völlige  Beherrschung  der  Abwärts-  und  Aufwärtsbewegung  der 
Taste,  ruhiges  Verweilen  auf  der  Tastensohle  zwecks  Aus- 
haltens des  Tones  und  strenges  Verknüpfen  der  Töne  unter 
Vermeidung  jeglicher  vorzeitiger  Abdämpfung  seitens  des 
Tastendämpfers. 

b)  Die  Bewegungen  der  Hand  und  des  Armes  müssen  vorbereitet 
und  mit  höchster  und  gespanntester  Aufmerksamkeit  ausgeführt 
werden.  Die  Fingerspitzen  sind  in  engster,  sicherster  Fühlung 
mit  den  Tasten.  Sie  werden  nicht  oder  nur  wenig  gehoben.*) 
Jede  unwillkürUche,  plötzliche,  heftige,  stössige  Bewegung  des 
Armes,  der  Hand  und  der  Finger  ist  verboten.  Daher  sind  für 
das  singende  Spiel  ungeeignet:  der  Wurf,  Fall,  Stoss  und 
Schlag,  und  zwar  sowohl  von  seiten  des  Armes  als  auch  von 
Seiten  der  Hand  und  der  Finger. 


*)  Schon  Beethoven  wusste  dies;  denn  er  sagte  zu  Schindler:  „Die 
Hände  stets  anlegen  an  die  Klaviatur,  damit  die  Finger  sich  nicht 
mehr  als  nötig  heben  können,  denn  nur  bei  dieser  Methode  wird 
es  möglich,  Ton  zu  erzeugen  und  singen  zu  lernen".  —  Das  abge- 
stosscne  Spiel  (bes.  in  Passagen)  hasste  er  und  nannte  es  „Fingertanz" 
oder  „die  Hände  in  der  Luft  führen"  (vergl.  Fr.  Kerst:  „Beethoven  ino 
eigenen  Wort",  pag.    74   [Verlag:   Schuster  &  Löfller]). 
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c)  Als  zur  Ausführung  geeignet  ist  nur  die  mit  höchster  Vorsicht 
und  Aufmerksamkeit  angewandte  Schwerkraft  und  Druck- 
kraft zu  empfehlen,  und  zwar  in  Verbindung  mit  äusserst 
feinen  und  weichen  Schwingungen,  Rollungen  und 
Gleitbewegungen  der  Hand. 

Da  der  Klavierton  nur  abs  ch  w  e  Uen,  niemals  (ausser  durch 
Beeinflussung  des  Pedales  I)  anschwellen  kann,  so  ist  seine  Inten- 
sität am  grössten  am  Anfang.  Die  Stärke  nimmt  mit  der  Dauer 
des  Klanges  schnell  ab:  f'Z^:==^p.  Daraus  folgt  praktisch,  dass 
man  einem  gesangreichen  melodischen  Ton  stets  eine  gewisse  An- 
fangs-Stärke geben  muss,  wenn  er  „tragen"  oder  „singen"  soll.  Über 
den  Grad  der  Belastung,  bzw.  der  anzuwendenden  Druckkraft  ent- 
scheidet die  Stärke  der  Melodie  (Kantilene).  Wir  haben  etwa  4 — 5  Ab- 
stufungen der  singenden  Tongebung:  //,  /,  mp,  mf  und  f.  Über 
ein  breites,  volles  forte  kommen  wir  beim  singenden  Spiel  kaum 
hinaus;  denn  die  /(7r/m/w(7  -  Deklamationen  in  pathetischen  oder 
dramatischen  Stilarten  können  wir  unseres  Erachtens  nach  schlechter- 
dings nicht  unter  die  Formen  des  gesangreichen  Spieles  rechnen. 
Bei  sehr  zarten  und  feinen  Stellen  muss  die  Belastung  eine 
sehr  geringe  sein.  Mit  dem  Fingerdruck  ist  im  allgemeinen  stets  das 
Handgewicht  verbunden.  Je  mehr  „Ton"  verlangt  wird,  desto  grösser 
muss  das  Gewicht  sein ,  oder  einen  um  so  stärkeren  Druck  muss 
man  auf  die  Taste  ausüben.*)  Bei  Anwendung  der  aktiven  Druck- 
kraft der  Hand  und  des  Armes  hat  man  besonders  die  Bewegung 
des  Handgelenkes  zu  kontrollieren.  Man  darf  es  nicht  plötzlich  ein- 
knicken lassen,  weil  dadurch  sofort  eine  stössige  Bewegung  entsteht, 
die  den  legato- Charakter  der  Kantilene  zerstört.  Jede  ruckartige 
Fortbewegung  muss  strengstens  vermieden  werden.  Das  führt  von 
selbst  zur  Beachtung  grösstmöglicher  Ruhe  und  Gebundenheit  in  der 
Führung  des  Armes  und  der  Hand. 

Bei  Gesangsstellen,    die    einen    grossen,    breiten  Ton  vertragen, 
wirkt   stets    das  Armgewicht    in  Verbindung   mit    der  Druckkraft    des 


♦)  Dies  war  schon  unseren  älteren  Meistern  bekannt.  So  sagt  Thalberg: 
„In  breiten,  edlen,  dramatischen  Gesängen  muss  dem  Instrumente  viel  zugemutet 
und  soviel  Ton  als  möglich  aus  ihm  gezogen  werden ,  dies  jedoch  nie  durch 
hartes  Aufschlagen  auf  die  Tasten,  sondern  dadurch,  dass  man  sie  kurz  anfasst 
und  tief,  mit  Kraft,  Entschiedenheit  und  Wärme  niederdrückt.  In  einfachen, 
sanften  Gesängen  muss  man  die  Tastatur  gewissermassen  kneten  ,  sie  auswirken 
wie  mit  einer  Hand  aus  blossem  Fleisch  und  Fingern  von  Samt;  die  Tasten 
müssen  in  diesem  Falle  mehr  angefühlt  als  angeschlagen  werden".  (,,L'.\rt  du 
Chant  appliquii  au  Piano". 


376     -«- 


Armes  und  der  Schulter  mit.  Ja,  in  sehr  grossen  Deklamationen, 
versichern  wir  uns  sogar  der  Anteilnahme  des  ganzen  Oberkörpers. 
Der  Rumpf  richtet  sich  auf,  der  Thorax  wölbt  sich^  der  ganze, 
elastisch-gespannte  Oberkörper  neigt  sich  vornüber  zum 
Instrument,  den  Druck  der  Arme  noch  verstärkend.  Die  Taste  muss 
dem  Drucke  des  Armes  und  des  nachdrängenden  Oberkörpers 
ebenfalls  elastisch  nachgeben.  Instrument  und  Körper  müssen  gleich- 
sam miteinander  verwachsen  sein.  So  entsteht  jene  wundervolle 
Federung  des  gesamten  Spielkörpers,  jener  Ausgleichmecha- 
nismus, der  in  seinem  gleichmässigen ,  harmonischen  Wechsel  von 
A  n  -  und  A  b  Spannung  der  Muskeln  und  Gelenke  die  höchste  Stufe 
einer  vollendeten  Kunsttechnik  bedeutet. 

Selbstverständlich  ist  für  den  gesangreichen  Vortrag  die  Weich- 
heit der  Anschlagsform,  besonders  die  Entspannung  des  Hand- 
gelenkes   und    der  Fingerwurzelgelenke  eines  der  Haupterfordernisse. 

Sodann  wird  die  Grösse  und  Breite  der  Kantilene  nicht  zum 
mindesten  von  der  Atmung  beeinflusst.  Eng-  und  schwachbrüstige 
Spieler,  deren  Atem  zu  kurz  ist,  und  die  infolgedessen  die  Taste  ängstlich 
und  nervös  drücken  und  pressen ,  können  ihrem  Ton  keine  Trag- 
fähigkeit und  singende  Kraft  verleihen.  Wenn  man  wüsste,  wie  not- 
wendig es  ist,  auch  beim  Klavierspielen  richtig  atmen  zu  lernen,  und 
den  Atem  mit  dem  Rhythmus  und  der  Phrasierung  in  Übereinstimmung 
zu  bringen,  so  würde  man  diesem  Umstand  weit  mehr  Rechnung 
tragen,  als  dies  meistens  auf  den  Kunstschulen  geschieht.  (Vergleiche: 
„Psychologie".) 

Welche  von  den  Spielbewegungen  bei  Ausführung  der  Kantilene 
anzuwenden  sind,  ob  man  sich  mehr  der  schwingenden,  rollenden 
oder  gleitenden  Bewegungsformen  bedienen  soll,  hängt  zunächst  stets 
von  dem  Charakter  der  Melodie  ab,  sodann  aber  von  der  Fähigkeit, 
Vorliebe  und  Gewohnheit  des  Spielers  selbst.  Hierüber  lassen  sich 
keine  giltigen  Regeln  aufstellen.  So  wird  man  die  folgenden  Stellen: 
Beethoven:  Sonate  As-dur,  op.   iio. 
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sowohl  mittels  schwingender,  als  auch  mittels  gleitender  Bewegung 
ausführen  können.  Doch  lässt  sich  ganz  allgemein  sagen,  dass  der 
Gleit-Anschlag  die  feinste  und  weichste  Tongebung  zulässt, 
weil  die  Abwärtsbewegung  der  Taste  durch  ihn  am  sichersten  beherrscht 
wird.  Man  drückt  dabei  die  Mittelhand  weich  in  die  Tasten  wie  in 
Wachs.  Während  des  Druckes  gleitet  der  betreffende  Finger  auf  der 
sich  sanft  senkenden  Taste  nach  vorn  (bzw.  zurück).  Die  Kraft 
und  Geschwindigkeit,  die  der  Taste  durch  dieses  Wischen  und 
Rutschen  der  Hand  übermittelt  wird,  ist  so  minimal,  dass  der  Hammer 
nur  eben  und  ganz  weich  sich  an  den  Saitenchor  legt.  Wenn  wir 
ausserdem  durch  die  Gleitbewegung  die  Tondauer  etwas  verlängern, 
so  kann  der  Klang,  wie  wir  sagen,  ruhig  und  breit  ausgesponnen 
werden  und  nachhallen.  Aus  eben  diesem  Grunde  einer  voll- 
kommeneren Obertonwirkung  möchten  wir  den  Gleit-Anschlag  allen 
übrigen  Anschlagsformen  bei  der  Wiedergabe  getragener  Melodien 
oder  Kantilenen   vorziehen.     Bei    akkordförmigen  Themen    wie  z.  ß.: 

Beethoven:   Konzert  G-dur.     (Anfang.) 


403. 


verhilft  er  uns  sicherlich  zu  der  vornehmsten  und  weichsten  Tönung. 
Vielfach  sind  wir,  aus  Gründen  der  Vorsicht,  Sicherheit  und 
höchsten  Konzentration  der  Tongebung  gezwungen,  Arm,  Hand  und 
Finger  bei  Gesangspartien  zu  f  i  x  i  e  r  e  n.  Teilen  wir  die  melodischen 
Gebilde  ein: 

a)  in  solche  von  irdischem,  sinnlichem  Charakter  und 

b)  in  solche  von  überirdischem,  übersinnlichem  Ausdruck, 
so  werden  wir  naturgemäss  bei  der  ersten  Gruppe  mehr  die  Schwer- 
kraft vorwalten  lassen,  also  mit  grösserem  Spielgewicht,  breiter  Hand- 
auflage und  sich  senkendem  Arm  auf  die  Taste  einwirken.  Bei  der 
zweiten  Gruppe  dagegen  wird  ein  Künstler  die  Schwere  instinktiv 
aufheben,  den  Arm  tragen,  die  Hand  weich  und  leicht  machen 
und  die  Tasten  mit  samtenen  Fingern  berühren.  Denn  der  Ausdruck 
des  Metaphysischen  wird  ihm  nur  dann  möglich  werden,  wenn  er 
sowohl  das  Anschlagsmittel  als  den  Ton  von  jeglicher  Erdenschwere 
befreit.  Bei  diesen  fixierten  Anschlagsarten  im  singenden  Spiel  ver- 
steifen wir  sogar  oft  das  Schulterblatt,  indem  wir  es  hoch  empor- 
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ziehen,  und  pressen  auch  den  Oberarm  an  den  Oberkörper  an, 
gleichsam  um  so  desto  sicherer  die  Schwerwirkung  zu  hemmen  und 
den  zartesten  Klang  zu  ermöglichen.  Diese  „Schulter"-Kantilene, 
wie  wir  sie  praktisch  nennen,  war  schon  Clara  Schumann  bekannt, 
ist  aber  sonst  noch  sehr  wenig  verbreitet  und  methodisch  fast  ganz 
unbekannt.  Sie  eignet  sich  ausserordentlich  für  alle  solche  Stellen, 
die,  wie  gesagt,  einen  heiligen,  frommen,  erhabenen,  weltentrückten 
Ausdruck  in  sich  bergen,  "Avie  z.  B.  der  herrliche  II.  Satz  in  Beethovens 
G-dur  Konzert: 

Beethoven:   G-dur  Konzert.     (Satz   II.) 

etc. 


In  musikalisch-dynamischer  Beziehung  endlich  wird  das  gesang- 
reiche Spiel  durch  das  Stärkeverhältnis  bestimmt,  in  welchem  die 
führende  melodische  Stimme  zu  der  Begleitung,  bzw.  die 
Hauptstimme  zu  einer  Nebenstimme  oder  mehreren  Stimmen 
während  der  praktischen  Ausführung  steht.  Und  zwar  gilt  als  Grund- 
satz, dass  die  melodische  Stimme  sich  stets  gegen  die  Begleitung 
merklich  abheben  muss.  Falls  mehrere  Stimmen  nacheinander  oder 
gleichzeitig  auftreten,  müssen  diese  deutlich  hervorgehoben  und  unter- 
schieden werden  (siehe:  „Polyphones  Spiel").  Die  Heraushebung  der 
Kantilene  aus  der  Begleitung  kann  zunächst  durch  eine  verschiedene 
Tonstärke  erzielt  werden.  Das  Stärkeverhältnis  zwischen  Melodie 
und  Begleitung  hängt  stets  von  der  Intensität  der  ersteren  ab,  d.  h.  die 
gesangreiche  Stimme  wird  stärker,  die  Begleitung  schwächer 
gespielt.  Die  Begleitung  hat  im  allgemeinen  grundsätzlich  hinter  der 
führenden  Stimme    zurückzutreten.     In    dem   folgenden  Beispiel: 

Beethoven:   op.    iio. 

Arioso  dolente. 


pianissimo 

muss    die    Melodie    in    einem    solchen    Grade    von    Belastung    oder 
Druck    gespielt    werden ,    dass    sie    stets    die    Begleitung    übertönt. 
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Letztere  darf  keinesfalls  so  stark  genommen  werden ,  dass  die 
singende  Stimme  durch  sie  verdeckt  wird.  Da  die  Kantilene  im 
piano  steht,  so  muss  für  die  Begleitung  eine  Anschlagstärke  (Be- 
lastung oder  Druck)  gewählt  werden ,  die  unter  die  für  dieses  piano 
gewählte  Tonstärke  herabgeht.  Die  Abstufung  der  letzteren  ist 
individuell-künstlerisch  ausserordentlich  verschieden.  Sie  schwankt 
zwischen  einem  dreifachen  piano  (/■'),  einem  doppelten  piano  [p'^) 
und  piano. 

Weist  das  obige  Beispiel  nur  eine  zweifache  Abstufung  der 
Anschlags-  und  Tonstärke  auf,  so  sind  in  den ,  beiden  folgenden 
Beispielen : 

406.       Beethoven:  op.  27, 


Ihh  r^ 

d T^ 
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Beethoven:  op.    109. 

Andante  molto  cant.  e  espress. 
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schon  drei  Grade  der  Tonstärke  zu  beobachten.  Die  Kantilene 
muss  in  beiden  Fällen  sowohl  vor  der  mittleren  Füllstimme  als  auch 
vor  dem  Bass  hervorgehoben  werden  und  dieser  muss  wieder  gegen- 
über der  Begleitfigur,  bzw.  der  Mittelstimme  genügend  heraustreten. 
Beginnt  man  also  die  Melodie  im  Stärkegrade  eines  mezxo  piano, 
so  ist  der  Bass  im  piano,  die  Achtelbegleitung  im  ersten  Beispiel 
oder  der  Tenor  im  zweiten  Beispiel  dagegen  //  oder  ppp  zu  geben. 
Im  allgemeinen  werden  immer  die  unbedeutenderen  oder  un- 
wesentlichen Begleitfiguren  herabgemindert,  die  für  die 
Stimmführung  wesentlichen  Töne  dagegen  verstärkt  und  betont 
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werden  müssen.  Eine  Unterscheidung  von  mehr  als  drei  Stärkegraden 
in  der  Stimmführung  ist  praktisch  kaum  mögUch.  Einzelne  bedeutende 
Anschlagskünstler  sind  vielleicht  hier  und  da  imstande,  gleichzeitig  eine 
vierfache  Abstuf  barkeit  der  Tonstärke,  wie  sie  z.  B.  der  vierstimmige 
Satz  eigentlich  bedingt,  deutlich  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Aber  dies 
ist  höchst  selten  der  Fall.  Gemeinhin  werden  im  vierstimmigem  Satz 
zwei  Stimmen  (meistens  die  beiden  Mittelstimmen;  es  können  je- 
doch auch  zwei  andere  Stimmen  sein)  in  ein  und  demselben 
Stärkegrad  gespielt  werden.  Wir  können  z.  B.  in  der  folgenden 
Arietta : 

Beethoven:   op.    1 1 1. 
Arietta. 


Tnp 


Vcrgi,  auch  Chopins  berühmtes  Muster:  Etüde  op.  lo  N'o.  3  (E-dur). 

die  eine  Mittelstimme,  den  Tenor,  ruhig  mit  dem  Bass  zusammen- 
gehen lassen,  ohne  sie  besonders  hervorzuheben;  denn  sie  ist  ohne 
jede  thematische  Bedeutung.  Wir  würden  also  hier  ebenfalls  mit 
drei  Stärkegraden  auskommen.  Vergl.  hierzu  auch  die  akkordischen 
„Füllungen"  in: 

Chopin:   Prelude  Fis-dur. 

Piü  lento.  mp 


40». 


Hier  sind  die  Harmonienoten  fis^ — fis^  (R.  H.)  .  .  .  .  und  ais — als 
(E.  H.)  usw.  (Takt  I)  oder  das  zwölfmalige  eis^  (R.  H.)  und  gis 
(L.  H.,  Takt  II)  als  unwesentUche  „Füllsel"  in  ein  und  derselben 
Tönung  zu  geben  und  gleichsam  gedämpft  und  in  ruhiger  Milde 
zu  spielen.  Die  Kantilene  muss  voll  und  breit  über  den  Akkorden 
schweben,    aus    denen   hier   und  da,    im  Tenor,    eine  kleine  Gegen- 
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stimme    emporblüht,    an  Intensität    der    führenden    Singstimme    nahe- 
kommend.    (Vergl.  die  Angaben  der  verschiedenen  Stärkegrade.) 
Bemerkung:    Die  Achtelbegleitung    ist  sehr  zart ,   ohne  metrisches 
Klopfen ,     zu     geben ;     am     besten    mit    breitaufliegendem    und 
weichem   Daumen    und    ganz  leicht  schwingendem  („atmendem") 
Arm,    nicht    mit    Daumen  schlag.      Dabei    sind    die    Tasten 
unterhalb  der  Dämpfungsgrenze  zu  halten,  d.  h.  sie  dürfen  nicht 
ganz    in    ihre    Ruhestellung  "zurückschnellen,    wenn    anders    die 
Achtel    nicht   „gehackt"    klingen    sollen.     Die    Töne    müssen    in 
ununterbrochenem    Fluss    fortklingen    (=    „ausgesponnen" 
werden). 
Die  Abtönung  kann  durch  verschiedene  Belastung,  verschiedenen 
Druck    oder    durch    eine    Verbindung    beider    Kräfte    bewerkstelligt 
werden.     Die    richtige  Verteilung  des  Druckes    erfordert   eine  grosse 
Übung.    Die  musikalisch-künstlerische  Anwendung  der  Gewichts-  und 
Druckgrade  ist  in  der  Vollendung  eine  hohe  Kunst,    da  sie  ein  aus- 
geprägtes Klanggefühl  voraussetzt.     Besonders  schwierig  gestaltet  sich 
das  Herausschälen  der  Melodienote  aus  harmonischen,    akkordischen 
Umlagerungen,  wie  im  obigen  Beispiel  von  Chopin.    Bei  melodischen 
Akkorden    müssen  wir  den  Hauptdruck  stets   auf  die  Melodienote 
zu  legen  suchen.     Man  fühlt  dabei  den  Akkord  leicht  an  und  schiebt 
die  Hand  (mit  leichter  Aussen-  oder  Innendrehung,  je  nachdem,    ob 
ein  äusserer  oder  innerer  Finger  „singt")  auf  den  für  die  melodische 
Note    bestimmten    Finger.      Der    hervorzuhebende    Ton    erhält    beim 
Aufsatz    das    grössere ,    oder    besser    gesagt ,    das    Hauptgewicht    und 
klanglich  den  grösseren  Wert.     Er  wird  dadurch  „pastos",   deckt  die 
anderen  Stimmen,  bzw.  lässt  sie  etwas  zurücktreten. 

Um   dies  an   einem   charakteristischen   Beispiel  zu   erklären,    ver- 
weisen wir  auf: 


Chopin:   Prelude  No.    13. 
L«nto. 

Is" 


410. 


Die  Hand  (nebst  dem  Arm)  wird  auf  dem  Melodieton  (ais^) 
aufgesetzt  oder  nach  dem  4.  Finger  zu  ausgedreht,  bis  dieser  sich 
an  das  Hauptgewicht  oder  den  stärkeren  Druck  gewöhnt  hat. 

Studie. 

4-444  4 

411. 
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Man  suche  also  mittels  leichter,  unmerklicher  Brechung  das  Gewicht 
der  Hand  auf  den  4.  Finger  zu  legen,  bis  derselbe  die  Melodienote 
mit    Unterstützung    der    seitlichen    Ausdrehung    der    Hand    gut    aus- 
zuprägen vermag. 
Auch  hier : 


Beethoven:  op.   26.     Var.   V. 


412. 


Stadie  für  das  Abheben  der  Melodie  durch  „Anfsetzen"  oder  „Anfschieben"  der  Hand  auf  die 
betr.  Tasten. 

würde  ein  gleichmässig  starkes  „breiiges"  Zusammenschlagen  der  drei 
Akkordtöne  stillos  wirken.  Man  muss  darum  bemüht  sein,  den 
Druck  derart  zu  regulieren,  dass  die  Melodie  plastisch  aus  den  Terzen, 
bzw.  Sekunden  heraustritt. 

Abgesehen  von  der  Tonstärke  können  wir  die  Kantilene  auch 
noch  durch  die  Tondauer  und  die  verschiedene  Artikulation 
der  Töne  und  Tonfolgen  von  der  Begleitung  und  den  Nebenstimmen 
abheben.  Wir  können  z.  B.  die  Begleit-  oder  Nebenstimme  in  der 
unterschiedlichen  Artikulation  eines  non  legato ,  staccaio^  Uggiero, 
portaio  usw.  spielen  und  der  Ugato-YviSxxun'g  der  Hauptstimme  gegen- 
überstellen. Die  Anwendung  verschiedener  Spielarten  ergibt  grund- 
sätzlich eine  natürliche  Kontrastierung  der  Stimmen. 

Endlich  unterstützt  die  Eigen-Dynamik  des  Instrumentes  die 
Abstufungen  ausserordentlich.  So  heben  sich  Gesangsstimmen  in  den 
tieferen  Bass-  oder  mittleren  Tenorlagen  infolge  der  stärkeren  Ober- 
tonwirkung ihrer  Klänge  ganz  natürlich  gegen  Begleitungen  und 
andere  Nebenstimmen,  die  in  den  höheren  und  höchsten  Lagen 
liegen,  ab. 

Wesentlich  reicher  wird  das  Farbenspiel  auch  durch  die  dyna- 
mischen und  agogischen  Kontraste.  So  werden  diatonische 
Grundbässe  oder  im  Pendelschritt  einhergehende  Bässe  gegen  figurierte 
und  bewegtere  Oberstimmen  in  natürlicher  Weise  durch  den  ver- 
schiedenen Rhythmus  und  die  verschiedene  Tondauer  abstechen.  So 
auch  ein  diminuierender  und  ritardierender  Bass  gegen  eine  crescen- 
dierende  und  flüssigere  Oberstimme,  und  umgekehrt:  ein  crescen- 
dierendes  Bass-Motiv  gegen  eine  diminuierende  Mittel-  oder  Ober- 
stimme u.  dergl.  mehr. 

Inwieweit  auch  die  „Pedale"  die  Kantilenen  durch  Verstärkung 
der  Obertonwirkung    ihrer    Melodietöne,    bzw.   durch    Abschwächung 

s 
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der    Begleit-    und    Nebenstimme ,    beeinflussen    können ,    werden    wir 
später  sehen. 

Bei  figurierten  Melodien  endlich,  wie  z.  B. : 

413.       Mozart:  Sonate  As-dur  (Var.  III). 


414.        Beethoven:  Sonate  As-dur,  op.   26  (Var.  V). 


p  dolce 


415.        Brahms:   Händel- Variationen  (Var.   II). 


müssen  die  melodischen  Noten ,  welche  als  Bestandteile  des 
Themas  zu  gelten  haben,  aus  den  sie  umspielenden  Wechsel- 
und  Durchgangsnoten,  bzw.  aus  dem  sie  umrankenden  Figurenwerk 
natürlich  und  deutlich  abgehoben  werden.  Für  das  klare  Heraus- 
schälen der  motivisch  wichtigen  oder  charakteristischen  Noten  und 
Teile  gelten  die  gleichen  Grundsätze,  die  wir  bei  der  praktischen 
Scheidung  mehrerer  melodischer  Stimmen  erwähnt  haben.  Die 
melodischen  Noten  werden  durch  stärkeren  Druck  in  Verbindung  mit 
einer  leichten  Dehnung  als  solche  ausgezeichnet,  die  figurierenden 
(auch  die  schmückenden  oder  kolorierenden)  Noten  dagegen  im 
Stärkegrad  abgeschwächt  oder  (was  praktisch  auf  dasselbe  hinausläuft) 
durch    eine   passende  Spielart  von  den  ersteren  genau  geschieden. 

g.  Obwohl    die    wechselnde   Dynamik    bei    einer   Folge    von 
Tönen,  oder  das 

crescendo  —  decrescendo, 
nicht  eigentlich  in  diesen  Zusammenhang  gehört,  möchten  wir  sie 
doch  der  Einheitlichkeit  halber  ebenfalls  an  dieser  Stelle  erwähnen. 
Fehlt  unserm  Instrument  auch  das  Wichtigste :  die  intensiv-gleich- 
raässige  Zunahme  des  Stärkegrades,  wie  sie  der  gesungene  oder  ge- 
blasene Schwellton  so  wunderbar  erzielen  kann,  so  lässt  sich 
dieser  Mangel  doch  durch  die  allmähhche  Zu-  oder  Abnahme  der 
Tonstärke  bei  mehreren  sich  folgenden  Tönen  einigermassen  aus- 
gleichen.     Die  Zunahme    oder   ICrhtjhung  der    Tonstärke    setzt    eine 
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ebensolche  Zunahme  und  Verstärkung  der  angewandten  Anschlagkraft 
(Wurf-,  Schlag-,  Stoss,  Schwer-  oder  Druckkraft)  voraus.  Bei  der 
Verwendung  der  Schwerkraft  und  Druckkraft,  als  den  hauptsächlichsten 
Spielkräften  der  modernen  Klaviertechnik,  müssen  wir  also  die  Be- 
lastung, bzw.  den  Druck  jederzeit  den  musikalischen  Erfordernissen 
gemäss  einstellen  und  verändern,  d.  h. 

beim  crescendo  erhöhen, 

beim  decrescendo  aber  verringern. 

Bei  dieser  Verstärkung,  bzw.  Verringerung  müssen  wir  streng 
darauf  achten,  dass  die  Abstufung  äusserst  gleichmässig  vor  sich 
geht,  dass  also  der  Übergang  von  Tonstärkegrad  zu  Tonstärkegrad 
(von  Belastung  zu  Belastung,  von  Druck  zu  Druck)  allmählich 
geschieht  und  sicher  vorbereitet  wird.  Dasselbe  gilt  umgekehrt 
für  das  decrescendo,  dem  allmählichen  Nachlassen  des  Stärke- 
grades und  Abflauen  desselben.  Ebenso  gleichmässig  und  unauffällig, 
wie  Ebbe  und  Flut  sich  entwickeln,  Woge  und  Welle  sich  bilden 
und  zerrinnen,  ebenso  gleichmässig  soll  das  echte  crescendo  und 
decrescendo  verlaufen.  Plötzliches  Einsetzen,  gewaltsames  Überraschen, 
stoss-  und  ruckweises  Vorwärtsschieben,  hastiges  Überspringen  ein- 
zelner Tonstärkegrade  stören  in  gleicher  Weise  die  ruhige  Zunahme 
wie  Abnahme  der  Intensität.  Es  muss  also  einem  weise  abwägenden 
Klanggefühl  überlassen  bleiben,  sowohl  den  rechten  Zeitpunkt  für  den 
Beginn  einer  Verstärkung  zu  bestimmen,  als  auch  durch  gutes  Vor- 
bereiten und  allmähliches  Steigern,  bzw.  Vermindern  der  Anschlags- 
stärken, ein  vollendetes  crescendo,  bzw.  decrescendo  zu  erreichen. 
Dies  ist  gemeinhin  ein  rein  künstlerisches  Geschäft,  das  hauptsächlich 
im  musikalischen  Empfinden  wurzelt  und  wohl  geübt  werden  muss. 
Man  lasse  z,  B. : 

a)  Einen  Ton  wiederholt  anschlagen  und  dabei  an-  und  abschwellen : 


decrescendo 


Man  lege  dabei  die  Hand,  mit  leichtem  Druck  bei  normaler 
Spannung    der  Armmuskulatur    in  die  Taste   und    gehe  langsam 
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mit  der  Taste,  dieselbe  unterhalb  der  Dämpfungsgrenze  haltend, 
auf  und  nieder,  ohne  den  Kontakt  von  Finger  und  Taste  zu 
lösen.  So  versuche  man  langsam  und  allmählich  unter  völlig 
loser  Armpendelung  und  mit  federndem  Handgelenk  die  3  nega- 
tiven Stärkegrade  (//,  / ,  mj>)  empfindungsgemäss  festzustellen. 
Darnach  hebe  man  langsam  die  Hand,  vergrössere  die  Fallhöhe 
und  steigere  die  Intensität  des  Tones  von  m/,  /,  ff  bis  zum 
grösstmöglichen  Gewichtston,  den  wir  mittels  Wurfes  der  ganzen, 
etwa  bis  zur  halben  Schulterhöhe  erhobenen,  freischwingenden, 
kompakten  Armmasse  (martellato-Anschlag)  erzielen.  Man  achte 
darauf,  dass  (aus  tonalen  Gründen)  die  Masse  nie  völlig  senk- 
recht auf  die  Tasten  fällt.  Das  Handgelenk  darf  im  Aufprall  auf 
die  Taste  gehoben  sein,  muss  aber  sofort  nach  dem  Aufstossen 
auf  die  Widerstandsebene  nachgeben.  Dieselbe  Steigerung 
der  Ton-Intensität  versuche  man,  soweit  dies  mögUch  ist,  mittels 
aktiver  Druckkraft  der  Finger,  der  Hand,  des  Armes  und  der 
Schulter  zu  erreichen.  Desgleichen  lasse  man  umgekehrt  den  Ton 
vom  ff  bis  zum  pp  abschwellen.  Mehr  als  diese  sechs  Ab- 
stufungen der  Tonstärke  {pp,  p,  tnp,  mf,f  und^)  können  wir 
auch  hier,  bei  einer  Folge  von  Tönen,  praktisch  kaum  ver- 
wirklichen. Die  musikalischen  Notationen  ppp  {p^  und  pppp 
(/>*)  sowie  ///  (/3)  und  ffff  (/^)  sind  einem  übertrieben  ver- 
feinerten musikaUschen  Gefühl  entsprungen  und  beruhen  grössten- 
teils auf  Einbildungskraft  oder  Autosuggestion.  Praktisch  sind 
derartige  Wirkungen  kaum  möglich.*) 
b)  Ebenso  studiere  man  crescendierende — decrescendierende  kleine 
Fünffinger-Formen: 


Prestissino 


et«. 


419. 


bis  zum  /  und  ff  und 
wieder  zaiück  zum  p  und  pp. 

c)  Man  spiele  vor  allem  Skalen,  Passagen,  Arpeggien,  wenn 
man  sie  übt,  stets  mit  zunehmender  und  abnehmender  Inten- 
sität und  in  verschiedenen  Spielarten,  also:  vom/ odery/ bis  zum 


*)  Nur  sehr  reich  begabte  musikalische  Naturen  werden  an  vereinzelten  Stellen 
und  in   künstlerisch   grossen  Momenten   vielleicht  eine  Schattierung  des  Klanges  bis 
zum  dreifachen  piano  {ppp),    bzw.   bis  zum  dr  eif  ac  he  n  /"cr/^  ifjf)  erzielen. 
Br^ithaupt,  Die  natüiliche  KlaviertechDik.  ^^ 
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p  oder  //  und  umgekehrt,  vom  leisen  Hauch  bis  zum  stärksten 
Wogenschwall. 
d)  Besonders  spiele  man  lang  ausgesponnene  Triller  und  Triller- 
ketten,  indem  man  sie  an-  und  abschwellen  lässt,  —  eine 
Übung,  die  Verfasser  täglich  mit  allen  Fingern  (auch  in  Terzen) 
zu  machen  pflegt. 

Ganz  abgesehen  von  dem  rein  technischen  Nutzen  sind  diese 
Studien  von  hohem,  das  Anschlags-  und  Klanggefühl  in  gleicher  Weise 
bereichernden  und  vertiefenden  Wert. 

Selbstverständlich  werden  wir  uns  beim  crescendo  aller  uns  zu 
Gebote  stehenden  Kräfte  bedienen.  Bei  sehr  starken  dynamischen 
Entwicklungen  wie  im  Konzertspiel,  beim  Vortrag  breithinströmender 
Kantilenen ,  sich  steigernder  Bässe ,  oder  gewaltig  sich  auftürmender 
Oktaven-  und  Akkordmassen ,  Skalen-  und  Passagenwogen  wird  man 
sogar  den  ganzen  Oberkörper  vornüber  oder  zur  Seite  neigen 
müssen. 

Durch  die  künstlerische  Verwendung  der  dynamischen  und  ago- 
gischen  Mittel  vermögen  wir,  je  nach  der  wechselnden  Spannkraft 
unseres  musikalischen  Empfindens,  dem  Spiel  Leben  und  Seele  ein- 
zuhauchen, d.  h.  den  Tonstrom  erhabener  oder  breiter,  freier  oder 
kühner,  reissender  oder  stiller  fliessen  zu  lassen. 

3.    Das  mehrstimmige  (polyphone)  Spiel. 

Haben  wir  bei  der  Erklärung  des  gesangsmässigen  Spieles  nur 
das  Verhältnis  einer  Stimme  zur  Begleitung,  bzw.  zu  einer  Neben- 
stimme und  zu  akkordischen  Füllungen  betrachtet,  so  müssen  wir  uns 
jetzt  der  selbständigen  Führung  mehrerer  (2,  3  und  4)  melodischer 
Stimmen  zuwenden. 

I.  Was  zunächst  die  technische  Seite  des  polyphonen  Satzes 
anlangt,  so  bedingt  derselbe  bekanntlich  ein  Halten  oder  Liegen- 
lassen der  Töne,  wodurch  die  Finger  „gefesselt"  werden,  die  Hand 
oft  zu  längerem  Verweilen  in  starker  Auswärts-  und  Einwärtsstellung 
oder  in  misslichen  Spreizlagen  gezwungen  und  der  Arm  in  seiner 
Beweglichkeit  nur  zu  leicht  beeinträchtigt  wird.  Es  ist  eine  unum- 
stössliche  Tatsache,  dass  alle  Steifheit  und  aller  Krampf  zum  grössten 
Teil  auf  der  völligen  Verkennung  der  Mittel  beruht,  die  uns  zur 
polyphonen  Gestaltung  und  zur  Bewältigung  der  Schwierigkeiten  bei 
der  Ausführung  und  klanglichen  Verkörperung  mehrerer  Stimmen  zu 
Gebote  stehen.  Zur  Vermeidung  von  Fehlern  wolle  man  folgende 
allgemeinen  Grundsätze  im  polyphonen  Spiel  beherzigen: 
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Liegenbleibende  Stimmen  (sog.  Haltetöne)  werden  durch 
eine  mittlere  Spielbelastung  (nieder-)„gehalten",  die  im  allge- 
meinen etwa  dem  Gewicht  der  passiv  aufliegenden,  ruhenden 
Hand  entspricht.  Man  liege  also ,  wo  dies  musikalisch  irgend 
angängig,  mit  der  gelösten,  schlafifen  Hand  leicht  auf  der  Sohle 
der  niedergedrückten  Taste  auf. 

Die  Fortschreitung  der  Stimmen  hat  stets,  zumal  da,  wo 
die  reine  Fingerbindung  versagt,  unter  Mithilfe  schwingender, 
kreisender,  rollender  und  gleitender  Bewegungen  der  Hand  und 
des  Armes  zu  geschehen.  Sie  rauss  immer  natürlich  und  un- 
gezwungen erscheinen  und  darf  nicht  durch  das  Niederhalten 
einzelner  Tasten  behindert  werden.  Die  Bewegung  des  Armes 
muss  derjenigen  der  Hand  stets  nachgeben.  Das  Fortrücken 
und  Übergehen  in  neue  Lagen  ist  weich  und  natürlich ,  ohne 
merkliche  Brüche  und  unangebrachte  Akzente  zu  vollführen. 
Die  Finger  haben  im  entspannten  Zustand  und  völlig  lose 
auf  dem  Tastenboden  aufzuliegen  und  die  Taste  nur  soviel  zu 
belasten,  bzw.  unter  Druck  zu  halten,  als  dazu  nötig  ist,  sie  unter- 
halb der  Dämpfungsgrenze  zu  halten  und  am  Rückgang  zu 
verhindern.  Jeder  übertriebene  und  übermässig  lang 
andauernde  Druck  mittels  Finger  kraft  ist  zu  vermeiden. 
Brauchen  wir  aus  klanglichen  Gründen  grössere  Stärkegrade, 
so  müssen  wir  die  Spielbelastung  erhöhen  oder  die  Druckkraft 
der  Hand  und  des  Armes  einbeziehen. 

Nach  dem  Anschlag  entspanne  man  sofort  Hand 
und  Finger  und  liege  mit  dem  losen  Mittelhand- 
gewicht auf  der  Sohle  der  niederzuhaltenden 
Taste,  die  Hand  gleichsam  ausruhen  lassend,  auf. 
Übermässiger  Pressdruck  sowie  unnützer  Dauerdruck  hemmen 
die  Bewegung  und  übermüden  baldigst  die  Muskeln.  Über- 
triebenes, krampfhaftes  Fesseln  der  Finger  beim  polyphonen 
Spiel  ist  als  besonders  schädlich  und  überanstrengend 
zu  vermeiden. 

Die  Bindung  der  Töne  geschieht  nach  den  Grundsätzen  des 
legato,  d.h.  jedes  Intervall  ist  durch  lose  und  entspannte 
Finger,  unter  aufmerksamer  Beobachtung  des  Tastenganges  und 
der  Tondauer  sowie  natürlicher  Beteiligung  des  entsprechenden 
Spielgewichtes  und  unter  steter  Anteilnahme  der  natürlichen 
Arm-  und  Handbewegungen ,  ohne  übermässiges  Spannen 
(Strecken)     und    Spreizen     zu    gewinnen.       Alle     übertriebenen 
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Fingerspreizungen ,  alles  Zerren  und  Dehnen  der  Bindebänder, 
jedwedes  Krämpfen  und  Versteifen  der  Hand  oder  gar  das 
Üben  in  versteiften ,  unnatürlichen  Handstellungen  ist  durchaus 
fehlerhaft.  Überschreitet  im  polyphonen  Satze  die  Grösse 
des  zu  greifenden  Intervalles,  bzw.  die  auszuhaltende  Stimme 
die  Spannungsfahigkeit  der  Hand,  so  haben  die  Finger  sofort 
und  unter  allen  Umständen  die  betreffenden,  das  Spiel  er- 
schwerenden und  jede  natürliche  Fortbewegung  ausschliessen- 
den  Haltetöne  oder  liegenbleibenden  Stimmen  loszulassen  und 
nur  diejenige  Stimme  (oder  Stimmen)  zu  spielen  und  auszu- 
halten, die  den  Fingern  auf  der  Tastatur  zu  spielen  und  zu 
greifen  möglich  und  welche  für  die  musikalische  Wirkung  un- 
umgänglich notwendig  ist. 

Spielern  mit  besonders  kleinen  Händen  mögen  als  Hilfsmittel 
dienen : 

a)  Hebungen  und  Senkungen  (Beugungen — Streckungen), 
Auswärts-  und  Einwärtsbiegungen   der  Hand. 

b)  Kleine  kreisförmige  Drehungen  des  Handgelenkes, 
häufig  in  Verbindung  mit  ganz  kleinen  Oberarmdrehungen. 
Man  holt  z.  B.  bei  besonders  entfernt  liegenden  Tasten  (Tönen) 
mit  dem  Arm  im  Schultergelenk  ein  wenig  aus  und  führt  die 
sich  drehende  Hand  im  Bogen  nach  den  zu  weit  liegenden 
Intervallen  und  den  sonst  unmöglich  zu  greifenden  Tasten  hin. 

c)  Ein  leichtes,  unmerkliches  Arpeggieren  oder  Brechen 
der  Stimmen  (mittels  UnterarmroUung)  unter  gleichzeitigem 
Loslassen  der  die  Ausführung  erschwerenden  Haltetöne,  so- 
weit sie  für  die  melodische  Führung  nicht  ins  Gewicht  fallen. 

d)  Das  Pedal,  bei  dessen  Gebrauch  man  ebenfalls  auf  die 
musikalische  Wirkung  bedacht  sein  muss,  d.  h.  die  melodisch- 
thematisch wertvollen  Stimmen  sind  auf  alle  Fälle  auszu- 
halten und  nur  solche  Stimmen  sind  loseulassen,  bei  denen 
die  Fingerbindung  nicht  so  notwendig  ist,  bzw.  deren  Fort- 
klingen man  ebenso  gut  und  besser  mittels  des  Pedals 
bewirken  kann. 

Letztere  Vorschriften  gelten  natürhch  nicht  prinzipiell,  sondern 
nur  für  die  Entwicklungsstufen.  Für  reife  und  fertige  Spieler  mit 
Händen  von  genügender  Weitspannung  und  Entspannungsfähigkeit  ist 
dies  keineswegs  in  demselben  Grade  verpflichtend.  Sie  mögen  die 
Stimmen   mittels  Fingerbindung  verknüpfen  und  aushalten,   soweit  es 
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ihnen  möglich  ist,  vorausgesetzt,  dass  die  Taste  genügend  belastet 
ist  und  zur  rechten  Zeit  vom  Druck  befreit  oder  entlastet  wird. 

Bezüglich  der  sich  aus  der  Bindung  von  Stimmen  ergebenden 
Verhältnisse  kann  man  zusammenfassend  folgende  Normen  aufstellen.: 

I.  Fesselt  eine  Stimme  die  äusseren  (4.  oder  5.)  Finger,  so 
bietet  für  die  andere  Stimme  die  Senkung  (Streckung),  bzw.  die 
Rollung  oder  Kreisung  der  Hand  eine  grosse  Erleichterung. 

Bei  dem  folgenden  Beispiel :  Melodische  Haltetöne  mit  figurierter 
Begleitstimme : 

Gramer:   Etüde  II. 


Ailegro. 

ten.  sempre 


420. 


CCrtET 


wird  der  melodische  Ton  h^  aufgeschoben.  Die  entspannte  Hand 
ruht  leicht  mit  dem  5.  Finger  auf  dem  Tastenboden  und  die  freien 
Finger  nehmen ,  ohne  die  Tasten  zu  verlassen ,  die  kleine  Spielfigur 
in  einfacher  Senkung — Hebung  nebst  Rollung  der  Hand. 

Schwieriger  liegt  der  Fall,  wenn  eine  Hand  gezwungen  ist,  das 
Spiel  von  2  oder  3  Stimmen  wiederzugeben.  Hier  kommt  man  mit 
Rollungen  nicht  mehr  aus.  Sind  daher  mehrere  Stimmen  in  einer 
Hand  vereinigt,  so  ist  jedes  Mittel  des  Aufsatzes,  der  Hand- 
senkung,  der  Schiebung  oder  Gleitung  recht.  Liegende 
Stimmen  sind  ohne  starkes  Drücken ,  ohne  krampfhaftes  Festhalten, 
einfach  durch  ruhige,  bequeme  Handauflage  und  sicheres  Sich- 
aufstützen auf  den  Tastenboden  auszuhalten.     Bei  dem  Beispiel: 

Bach:   Inventionen  zu  3   Stimmen. 
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lasse  man  die  Hand  leicht  auf  dem  5.  Finger  ruhen.  Den  Eintritt 
der  2.  Stimme  nehme  man  mittels  Senkung  der  Hand,  und  lasse 
auch  im  weiteren  die  Hand  geschmeidig  sich  auf-  und  abwiegen. 
Beim  4.  Viertel  (a^)  gleitet  man  am  besten  über  den  5.  Finger 
hinweg  (Hochstand  der  Hand),  beim  i.  Achtel  im  zweiten  Takt  (b^) 
senkt  sich  wiederum  die  Hand.  Man  nimmt  also  die  Intervalle  bei 
a^,  a.2,  ag  durch  Handhebungen;  die  Intervalle  dagegen  bei  bj, 
b^,  h-i   durch    Hand  s  e  n  ku  n  ge  n. 
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Selbstverständlich  kann  die  Bewegung  der  Hand  auch  umgekehrt 
verlaufen. 

2.  Fesselt  eine  Stimme  die  inneren  (i.  oder  2.)  Finger,  so 
beginnt  man  die  andere  obere  Stimme  meist  mittels  einer  anhebenden 
oder  aufschiebenden  Bewegung  der  Hand. 

J.B.  Gramer:   Etüde  XI.    (Bülow.) 


422. 
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Beethoven:   op.  lo  No.  3. 
"Largo  e  mesfo. 
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3.  Für  in  Terzen ,  Sexten  etc.  fortlaufende  Stimmen  gel'ten  die 
einfachen  Bewegungsgrundsätze  der  Terzen,  Sexten  usw. 

4.  Grössere  Griffe,  die  eine  ausserordentliche  Dehnung  der 
Hand  und  Spreizung  der  Finger  benötigen,  sind,  wie  oben  ausgeführt, 
stets  durch  weiche  Seh  wingungen,  Drehungen,  Rollungen, 
Tragungen  oder  Gleitungen  der  Hand  zu  bewältigen. 

5.  Fingerwe  chs  elungen  auf  ein  und  derselben  Taste  sind 
ohne  übertriebenes  Drücken  und  Pressen  der  Finger  durch  ein  leichtes, 
sanftes  Nachschieben  oder  auch  durch  leichtes  „Lüften"  oder 
Senken  der  Hand  geschmeidig  zu  machen. 

II.  Die  dynamischen  Verhältnisse  im  mehrstimmigen  Spiele 
beruhen  auf  der  künstlerischen  Empfindung  für  die  unterschiedlichen 
Stärkegrade  mehrerer  Stimmen  und  ihrer  Abtönung  durch  Hervor- 
hebung der  Hauptstimme,  bzw.  durch  Milderung  und  ein  Zurück- 
tretenlassen  der  unwesentlichen,  begleitenden  Stimmen.  Die  Ver- 
stärkung, bzw.  die  Abschwächung  einer  Stimme  gegenüber  einer 
andern  geschieht: 

1.  durch  grössere,  bzw.  geringere  Belastung  (oder  Druck); 

2.  durch    geschickte    Verwendung    verschiedener    Spielarten    und 
Akzente ; 

3.  durch  eine  feine  Behandlung  und  Ausnutzung  der  Pedal-Wirkungen. 
Handelt  es  sich  z.  B.  um  die  praktische  Darstellung  einer  Fugen- 

komposition    zu    vier  Stimmen ,    so    muß    der  Spieler    folgendes 
beachten : 

Das  Fugenthema  („Führer"  oder  „Dux")  ist  in  dem ,  der 
musikalischen  Idee  entsprechenden,  meist  fest  vorgeschriebenen  Stärke- 
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grade  zu  beginnen.  Dieser  Stärkegrad  des  führenden  „Subjektes"  ist 
für  die  Abtönung  der  ferneren  Stimmen-Entwicklung  massgebend.  In 
dem  Augenblick,  in  welchem  die  antwortende  Stimme  („Gefährte" 
oder  „Comes")  eintritt,  ist  diese  besonders  hervorzuheben,  die  kon- 
trapunktisch verlaufende  erste  Stimme  dagegen  abzuschwächen  usw. 

Besonders  fein  müssen  die  Zwischenspiele  (Interludien,  Episoden) 
behandelt  werden.  Auch  die  „Umkehrungen",  „Verkleinerungen", 
„Vergrösserungen"  des  Themas  sowie  die  „Engführungen"  bedürfen 
einer  entsprechenden  unterschiedlichen  Klangschattierung.  Hierfür 
dienen  uns  die  „Spielarten"  als  treffliche  Hilfsmittel.  Beginnen  wir 
das  Thema  eines  vierstimmigen  Satzes  z.  B.  n  o  n  1  e  g  a  t  o ,  so  genügt 
es,  wenn  wir  die  kontrapunktierende  Stimme  1  e  g  a  t  o  -  artig  fortlaufen 
lassen  usw.  Der  jedesmalige  Eintritt  des  Themas  wird  wiederum  non 
1  e  g  a  t  o  gespielt  und  das  letztere  meist  durch  ein  leichtes  m  a  r  c  a  t  o 
als  solches  hervorgehoben.  Die  Vergrösserung  dagegen  (man  denke 
z.  B.  an  die  '^jg  „Pfundnoten"  im  Bass  in  der  Fuge  von  Beethovens 
op.  iio)  erhält  sogar  durch  ein  wuchtiges  martellato  ihre  „eherne" 
Form.  „Verkleinerungen"  und  „Engführungen"  kann  man  oft  durch 
leichtere  Anschlagsarten  (staccato  und  leggiero)  auf  das  feinste  kennt- 
lich machen.  Überhaupt  empfiehlt  es  sich,  Zwischenstimmen  und 
begleitende  Nebenstimmen  leggiero  zu  spielen  und  sie  so  gegen 
die  non  legato-  oder  legato-artig  gespiehen,  führenden  Hauptstimmen 
abzutönen.  Die  Zwischenspiele  sind  im  ganzen  auf  eine  bestimmte, 
ihrem  geistigen  Gehalt  entsprechende  Klangfarbe  abzustimmen.  Der- 
artige freiere  Episoden,  blumige  Gebilde,  die  sich  von  Alters  her,  seit 
den  Zeiten  der  italienischen  Ricercari  und  Toccaten,  als  Schöpfungen 
einer  den  Fesseln  strenger  Logik  und  Kontrapunktik  glücklich  ent- 
ronnenen Phantasie  darstellen,  sind  zumeist  im  zartesten  legato  zu 
halten ,  hier  und  da  selbst  mittels  Pedal  II  (con  sordino)  doppelt 
abzudämpfen. 

Die  Abstufung  der  Tonstärke  in  mehrstimmigen  Sätzen  umfasst 
etwa  4  Grade.  Über  4  Grade  hinaus  ist  eine  Unterscheidung 
illusionär,  im  Klaviersatz  musikalisch  wie  technisch-instrumentell 
auch  unmöglich.  Ja  schon  4  Grade  dürften  meist  auf  3  zusammen- 
schmelzen, da  eine  Abtönung  zweier  Mittelstimmen  (z.  B.  der  Terzen- 
und  Sextenkoppelungen)  schwerlich  auseinanderzuhalten  ist,  und  meist 
derselbe  Grad  für  zwei  unwesentliche  oder  parallel-laufende 
Stimmen  ausreicht.  Letzteres  trifft  immer  bei  figurativen  Begleit- 
stimmen zu.  Auch  ist  eine  4  fache  Abstufung  nur  in  einer  bestimmten 
agogischen  Grenze  möglich,  also  nur  in  Largo-,  Adagio-  und  Andante- 


^    392    -*- 

Sätzen.  Die  Stärkeunterschiede  bei  höheren  Geschwindigkeiten,  also 
im  AUegro  usw.,  sind  meist  zweifach,  in  Fugen  höchstens  drei- 
fach. (Alles  dies  ist  natürlich  nur  gemeint  von  gleichzeitig 
vereinigten  Stimmen.  Nacheinander  und  getrennt  auftretende  Stimmen 
lassen  alle  Abstufungen  zu.) 

Dass  endlich  auch  der  Fingersetzung  bei  der  Gestaltung 
des  polyphonen  Satzes  eine  nicht  unwichtige  Rolle  zufällt,  dass 
wir  uns  z.  B.  beim  Eintritt  des  Themas  im  Tenor  und  Bass  der 
kräftigeren  Finger  (2.  u.  3,)  bedienen,  ja  bei  der  Vergrösserung, 
besonders  am  Schluss  eines  Satzes,  vielfach  den  Daumen  allein  zur 
markigen  Hervorhebung  des  Hauptthemas  gebrauchen,  haben  wir 
bereits  im  Abschnitt:  „Fingersatz"  eingehend  dargetan.  Über  die 
Beeinflussung  seitens  der  „Pedale"  orientiert  der  folgende  Teil. 

Die  Abtönung  der  Stimmen  im  polyphonen  Spiel,  die  Heraus- 
hebung der  Themata,  das  Absondern  der  unwesentlichen,  kontra- 
punktierenden Stimme,  die  Entwicklung  und  Blosslegung  der  einzelnen 
Fäden,  endlich  die  Zusammenfassung  der  Teile  zu  einem  einheitUchen 
Ganzen,  oder  gar  das  monumentale  Aufbauen  einer  unserer  grossen 
Fugengebilde  von  Bach  und  Beethoven,  bleibt  eine  schwere  Kunst 
und  eine  der  vornehmsten  Aufgaben  des  musikaUsch  gebildeten 
Klavierspielers  und  Künstlers  überhaupt. 

4.    Die  Pedale  und  ihre  \A^irkungen. 
I.    Allgemeine  Vorbemerkungen. 

Bevor  wir  zu  den  eigentlichen  Pedal-Wirkungen  übergehen,  müssen 
wir  uns  über  gewisse  Klangverhältnisse  ein  wenig  klar  werden ,  die 
einen  gewichtigen  Einfluss  auf  die  Behandlung  der  Pedale  ausüben. 
Wir  meinen  damit  die  Dynamik  des  Instrumentes  selbst  auf  Grund 
der  Obertonwirkungen  der  Töne  und  Klänge. 

Die  Verschiedenheit  der  Resonanz  der  einzelnen  Lagen  (Bass- 
lage, Mittellage  und  Diskant)  beruht  auf  der  verschiedenen  Stärke 
der  mitwirkenden  Ob  ertöne,  bzw.  auf  dem  Mangel  an  Obertönen, 
wie  bei  den  hohen  Tönen  im  Diskant.  Wir  haben  gesehen,  dass 
jeder  Klavierton  ein  Zusammenklang  verschiedener  Töne ,  d.  h.  ein 
Vielfaches  ist,  dessen  Schwingungssumme  sich  aus  den  schwingenden 
Bewegungen  des  Grundtones  und  seiner  Teiltöne  zusammensetzt. 
Bei  einem  Grundton  C  schwingen  bekanntlich  folgende  Obertöne  mit: 
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wobei  die  Ziffern  nicht  nur  die  Reihenfolge  der  Obertöne  bezeichnen, 
sondern  auch  als  Verhältniszahlen  zu  verstehen  sind,  die  angeben, 
wie  viel  mal  der  Oberton  mehr  schwingt  als  der  Grundton.  Der 
zweite  Teilton  macht  nämlich  doppelt  soviel  Schwingungen,  der  dritte 
dreimal  soviel  Schwingungen  als  der  Grundton  usw. 

Drückt  man  nun  z.  B.  das  grosse  C  stumm  nieder  und  schlägt 
kurz  und  scharf,  von  der  Taste  abspringend,  das  c  der  eingestrichenen 
Oktave  (c^)  an,  so  klingt  der  Ton  im  niedergedrückten  grossen  C 
mit,  dessen  4.  Teilton   c^  ist. 


Wirkung: 


'^■'y-   II  '    II  ^ 


Dasselbe  Experiment  kann  man  mit  allen  anderen  Teiltönen 
anstellen.  Je  höher  dieselben  liegen,  um  so  schwächer  klingen  sie 
an.  Bei  einem  Flügel  klingen  gewisse  Teiltöne  (3.  5.  7.  g.)  stärker 
an  als  bei  einem  Pianino. 

Schlägt  man  aber  einen  Ton  an ,  der  nicht  zur  Obertonreihe 
gehört,  z.  B.  f  1, 
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ohne 
Wirkung. 


so  gibt  das  stumm   niedergehaltene   C  nichts  wieder. 

Schlagen  wir  Terzen,  Sexten,  Oktaven  und  ganze  Dreiklänge  an, 
die  zur  Obertonreihe  von  C  gehören,  so  werden  sie  alle,  stärker  oder 
scnwächer,  je  nachdem,  vom  Gruadton  C  aufgenommen.  Dagegen 
bleibt  C  stumm,  wenn  wir  die  Terz  f* — a'  anschlagen,  da  sie  nicht 
zur   Obertonreihe  gehört. 

\  lyirkung: 

a  f  1       b  i    °^" 
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ohne  Wirkung. 
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Ferner:  Drücken  wir  statt  C  das  grosse  E,  also  die  Terz  des 
Grundtones,  stumm  nieder  und  schlagen  c^  an,  so  schwingt  nichts 
mit.  Schlagen  wir  weiter,  unter  gleicher  Voraussetzung,  die  drei  Töne 
c* — g'— c-  an: 
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so  ist  der  Effekt  ebenfalls  gleich  Null.  Die  Ursache  ist  darin  zu 
suchen,  dass  E  eine  ganz  andere  Obertonreihe  besitzt  als  C,  folglich 
die  Teiltöne  von  C  nicht  wiedergeben  kann.  Dieser  Fall  ist  des- 
wegen so  bemerkenswert,  weil  sich  aus  ihm  für  die  Behandlung  von 
Sext  -  Akkorden  mit  Pedal  wichtige  Folgen  ergeben.  Bei  Sext- 
Akkorden  müssen  wir  nämlich  das  Pedal  möglichst  früh  aufheben, 
um  die  Obertonreihe  des  Terz-Grundtones,  die  nicht  zur  Tonalität 
des  Sext- Akkordes  gehört,  abzudämpfen.  Wir  werden  weiter  unten 
sehen ,  dass  der  Sext  -  Akkord  auf  Cis  als  Umkehrung  des  A-dur- 
Dreiklanges  (vergl.  Beethoven:  Sonate  op.  31  No.  2  Anfang),  falsch 
pedalisiert  (wenn  man  nämlich  die  Obertonreihe  von  Cis  nicht 
rechtzeitig  abdämpft)  stets  einen  unreinen  Klang  ergibt. 

Wie  man  von  „Obertonreihe"  oder  „Oberklang"  spricht,  so 
spricht  man  auch  von  einer  „Untertonreihe"  und  einem  „Unterklang". 
So  hat  c^  bei  aufgehobener  Dämpfung  folgende  Untertonreihe: 
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Nachdem  wir  so  experimentell  das  Vorhandensein  von  Ober- 
tönen dem  Ohre  kenntlich  gemacht  haben,  empfehlen  wir,  um- 
gekehrt aus  einem  angeschlagenen  Grundtone  die  Obertöne  nach- 
einander gehörsmässig  festzustellen.  Am  besten  eignen  sich  hierzu 
die  Töne  der  grossen  Oktave  wie: 

etc. 
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Übung:    Man    lasse    von   jedem    dieser    Grundtöne    die  Ober- 
töne heraushören  und  angeben. 
Die  tieferen  Oktaven  des  Klaviers  sind  besonders  reich  an  Ober- 
tönen, die  mittleren  und  höheren  dagegen  ziemlich  arm ,   worauf  die 
ausserordentliche  Verschiedenheit  in  der  Klangfülle  der  instrumentalen 
Lagen  zurückzuführen  ist. 
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Diese  Eigen-Dy namik  des  Instrumentes  wird  viel  zu  wenig 
berücksichtigt.  Unser  moderner  Flügel  hat  ungefähr  drei  Lagen, 
deren  dynamische  Ausdrucksfähigkeit  höchst  verschieden  ist  und  zwar 
au-i  dem  Grunde,  weil  die  Schwingungsweite  der  Saiten  infolge  der 
zunehmenden  Spannung  vom  Bass  zum   Diskant  ständig  abnimmt. 

Die  I.  Lage  (Basslage)  umfasst  den  b  e  sp  o  n  n  e  n  en  Saitenchor. 
Im  Moment,  wo  die  erste  unbesponnene  Saite  erklingt,  tritt  die 
II.  Lage  ein.  Diese  Tenor-  und  Altlage  reicht  bis  zur  natürlichen 
Grenze  der  Dämpfung,  an  die  sich  dann  die  III.  Lage,  die  hohe  und 
dünne  Diskantlage,  anschliesst. 

Lage  I      umfasst  die  Oktaven :  Sub-Contra-Oktave,  Contra-Oktave 
und  grosse  Oktave  bis  etwa  As — A — B — H. 
Lage  II     umfasst  die   Oktaven :   c^ — d^ — es-"^  od.   e-\ 
Lage  III  umfasst  die  dreigestrichene   Oktave  bis  c^ 

Die  Basslage,  als  die  vollklingendste,  lässt  die  stärkste  Intensität 
des  Tones  und  die  grösstmögliche  Tondauer,  infolgedessen  auch 
künstlerisch  die  grösste  Ausdrucksfähigkeit  und  die  reichste  dynamische 
Modulation  zu.  Es  ist  die  Lage  der  donnernden  Passagen,  Oktaven 
und  Akkorde,  der  stärksten  Akzente  und  wuchtigsten  dramatischen 
Deklamationen ,  sowie  der  grossen  Schlag  Wirkungen  (vergl. 
Bülow  —  Beethoven  op.   26:  „Trauermarsch"  und 

Beethoven:   op.   57,   Schluss. 
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^ 


pankenartig  za  schlagea. 


und  andere  Stellen),  der  orchestralen  Klangmassen  und  gran- 
diosen Orgelchöre  vom  einfachen  und  doppelten  bis  zum  drei- 
fachen forte  {f—ff—fff). 

Die  II.  Lage  ist  die  eigentliche  Hörn-  oder  Cello  läge,  und 
ist  klanglich  demgeraäss  zu  behandeln.  Ihre  beste  Wirkung  besteht 
(wie  bei  „den  Bläsern")  im  g  e  trage  n  en  Gesang,  in  einem  breiten, 
ruhigen  Tonstrom.  Im  übrigen  ist  sie  das  eigentliche  Gebiet  tür 
alle  Begleitfiguren.  Ihre  dynamische  Grenze  reicht  nur  bis  zum 
doppelten  forte  {jf  =f^),  über  welchen  Grad  man  sich  schwerlich 
ohne  stechende  Härte   erheben  kann. 

Die  III.  Lage  ist  die  dynamisch  schwächste  und  weit  mehr 
auf  unsere  Illusion   angewiesen,  als  man  gemeinhin  gelten  lassen   will. 
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Der  Ton  wird  gemäss  der  Kürze  und  Spannung  der  Saiten  sowie 
gemäss  der  geringen  Dauer  der  obertonarmen  Klänge  ausdrucks- 
loser und  monotoner.  Die  Unergiebigkeit  der  Klänge  in  dieser  Lage 
gestaltet  die  Dynamik  sehr  schwierig.  Es  treten  leicht  Härten  auf, 
und  bei  starken  Akzenten,  Oktaven,  Akkorden  läuft  man  stets  Gefahr, 
einen  grellen  und  schrillen  Klang  zu  erzeugen.  Die  III.  Lage  bedarf 
daher  der  grössten  Vorsicht  und  Kunst,  wenn  anders  sie  —  wie  es 
leider  bei  vielen  Pianisten  der  Fall  ist  —  nicht  unästhetisch  wirken  soll. 
Melodisch-dynamisch  reicht  die  Intensität  der  Klänge  kaum  über  das 
einfache  /  hinaus.  Um  die  Schwäche  der  Diskantlage  gegenüber  den 
sonoren  Lagen  überhaupt  auszugleichen,  bedarf  es  der  starken  Hilfe  des 
Pedals.  Die  Diskantlage  teilt  das  Schicksal  hoher  Sopran-  und  Geigen- 
lagen (vergl.  z.  B.  hohe  Koloraturstimmen).  Sie  ist  ja  auch  die  Lage  des 
Läuferwerks,  der  Arabesken  und  Fioritüren,  der  „glänzenden"  Skalen 
und  der  äusserlich-bravourösen  Elemente.  Ihre  Reize  liegen  in  den 
Graden  // — mf.  An  orchestralen  Effekten  vermögen  wir  in  der 
IIL  Lage  neben  dem  Streicher  ch  or  Klarinette,  Oboe,  Flöte, 
Glockenwerk  und  Harfen  in  das  Bereich  der  Nachahmung  zu 
ziehen,  im  /  auch  (innerhalb  der  zweigestrichenen  [c^]  Oktave)  die 
schmetternde  Wirkung  greller  Trompeten  zum  Ausdruck  zu  bringen. 
Wichtig  ist,  dass  man  in  dieser  III.  Lage  agogisch  an  die  letzt- 
möglichen Grenzen  gelangt,  und  zwar  teils  wegen  der  meist  bedeutend 
leichteren  Spielart  (vergl.  das  geringe  Widerstandsgewicht  des  Tasten- 
hebels bei  den  hohen  Diskantlagen  der  meisten  neueren  Instrumente 
pag.  330),  teils  wegen  der  höheren  technischen  Ausbildung  und 
grösseren  Spielfähigkeit  der  rechten  Hand.  Absolut  gemessen  werden 
wir  hier  die  höchsten  Geschwindigkeiten  erreichen. 

Die  beiden  äussersten  Lagen :  die  Töne  der  Subkontra-Oktave 
und  der  letzten  Quinte:  f* — c^  kommen  für  eine  künstlerische  Dynamik 
nicht  näher  in  Betracht.  Sie  haben  dynamisch  nur  einen  geringen 
Wert;  denn  die  erzeugten  Klänge  sind  entweder  äusserst  schwach  (wie 
im  Diskant)  oder  klingen  zu  dumpf  und  holzig  (wie  im  Bass).  Technisch 
ist  jedoch  das  Vorhandensein  voller  Oktaven  an  den  äusseren  Enden 
der  Klaviatur  von  grossem  Vorteil,  da  uns  dadurch  die  Abrundung 
vieler  Spielformen  (besonders  von  Skalen,  Passagen,  Arpeggien  etc.) 
sehr  erleichtert  wird. 

Diese  Kenntnis  der  Lagen  und  ihrer  dynamischen  Vorzüge  und 
Mängel,  Ausdehnung  und  Beschränkung  ist  für  die  klangliche  Be- 
handlung des  Klaviertones  im  künstlerischen  Sinne  unerlässlich.  Die 
Beherrschung  der  Lagendynaraik    setzt  ein  feines  Ohr,    eine  ge- 
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naue  Kenntnis  der  Anschlagsstärken ,    der  Tondauer   und  der  Druck- 
verhältnisse, sowie  eine  vollkommene  Pedalisierung  voraus. 

Leider  ist  die  Behandlung  und  richtige  Ausnutzung  der  Klang- 
wirkung der  verschiedenen  Lagen  den  meisten  Spielern  noch  fremd. 
Alles  Rohe,  Einfarbige,  Monotone  in  der  Tonwirkung,  alles  Getrommel 
und  wüste  Lärmen  beruht  oft  auf  der  Unkenntnis  und  Unfähigkeit  in 
"der  dynamischen  Behandlung  des  Instrumentes.  Jeder  Pianist  von 
Bedeutung  muss  sich  klar  sein,  dass  eine  künstlerische  Gestaltung 
des  Kiaviertones  nur  erzielt  werden  kann  durch  ein  feines  Abtönen 
und  Abwägen  der  Lagen,  sowie  durch  eine  vollendete  Ausgleichung 
oder  harmonische  Vereinigung  der  möglichen  Stärkegrade.  Ohne 
Dynamik  keine  Kunst,  ohne  Lagenbeherrschung  keine  Meisterschaft. 
Man  hat  stets  im  Auge  zu  behalten,  dass: 

1.  die  Basslage  des  Instrumentes  die  hervorragendste,  dynamisch 
absolut  herrschende  ist, 

2.  die  Diskantlage  die  absolut  schwächste  ist. 

Es  ergeben  sich  demgemäss  etwa  folgende  Verhältnisse: 

1.  Ist  die  Basslage  mit  der  tieferen  Tenorlage  gemischt,  so  ist 
jeglicher  Bass,  auch  wenn  er  melodisch  ist,  gegenüber  der 
tenoralen  Lage  zu  mildern. 

2.  Das  Gleiche  gilt  von  der  Mischung:  Basslage  —  hohe 
Tenorlage,  Basslage  —  Diskant,  tiefe  Tenorlage  —  hohe  Tenor- 
lage, tiefe  Tenorlage  —  Altlage,  tiefe  Tenorlage  —  Diskant, 
sowie  Tenor-Altlage  —  Diskant. 

3.  Die  grösste  Beachtung  verlangt  die  Mischung  der  beiden 
äussersten  Lagen :  tiefe  Basslage  —  hohe  Diskantlage. 

Mehr  lässt  sich  darüber  „theoretisch"  nicht  sagen.  Wir  wollen  nur 
noch  hinzufügen,  dass  für  feiner  organisierte  Naturen  die  drei  Lagen 
und  ihre  Mischungen  sich  als  drei  Farbenkomplexe  darstellen,  die  in 
ihren  Differenzierungen  auch  den  tieferen  Regungen  eines  musika- 
lischen Geistes  entsprechen  können.  Dies  gehört  in  das  Gebiet  des 
„psychischen  Anschlages".  Dass  die  Dynamik  der  Lagen  auch  in 
der  Kunst  des  polyphonen  Spiels  von  wesentlichem  Einfluss  ist,  darf 
nach  allem  als  selbstverständlich  gelten. 

Die  Mitwirkung,  bzw.  das  Stärkeverhältnis  der  Obertöne  ist  also 
für  die  Bildung  des  Klanges  von  geradezu  entscheidender  Bedeutung. 
Wir  haben  gesehen,  dass  wir  den  Klavierklang  zwar  nur  bezüglich  der 
Tonstärke  und  der  Tondauer  abstufen  können.    Man  wird  aber 
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nunmehr  die  Bedeutung  der  Tondauer  besser  verstehen,  wenn  wir 
sagen,  dass  man  einen  Ton,  damit  er  „trägt",  so  lange  ausklingen 
lassen  muss ,  dass  seine  Obertöne  sich  voll  entwickeln 
können.  Wird  der  Charakter  eines  Klanges  auch  äusserlich  durch 
die  Geschwindigkeit  bestimmt,  mit  der  der  Hammer  gegen  die  Saite 
geschleudert  wird,  so  beruht  die  Klangfarbe  des  Tones,  ob  hart, 
spitz,  trocken  oder  weich,  voll,  rund  und  glanzvoll,  auf  der  richtigen 
Entwicklung  und  Verteilung  der  Obertöne.  Bei  einem  harten,  spitzen, 
trockenen  Klang  treten  die  höheren  Obertöne  verhältnismässig  scharf 
heraus,  während  die  weichen  Vollklänge  mehr  auf  der  Mitwirkung  der 
unteren  oder  tieferen  Obertöne  beruhen. 

Alles  dies  ist  für  die  Benutzung  des  Pedals  von  grundlegender 
Bedeutung.  Da  nämUch  beim  Treten  des  Pedal  I  die  natürliche 
Dämpfung  aufgehoben 'wird,  so  wird  einmal  jeder  Klang  von 
jedem  Ton  seiner  Obertöne  verstärkt,  und  zum  anderen 
wird  er  durch  das  M  i  t  seh  wing  en  jederSaite  verstärkt, 
zu  deren  Ton  er  selber  im  Verhältnis  e  in  e  s  Ob  e  r  t  one  s 
steht.  Daraus  folgt  für  die  Anwendung  des  Pedals,  dass  man  be- 
sonders vorsichtig  beim  Vorkommen  von  Dissonanzen  sein  muss. 
Obwohl  die  dissonierenden  Wirkungen  auf  dem  Klaviere  infolge  der 
temperierten  Stimmung  dem  Ohre  nicht  so  unangenehm  und  scharf 
klingen  wie  auf  Instrumenten  mit  reiner  Stimmung,  so  muss  ein 
Spieler  von  Geschmack  doch  stets  darauf  bedacht  sein,  dass  sich  die 
Obertöne  der  dissonierenden  Intervalle  nicht  zu  breit  machen  und 
zu  stark  herausklingen.  Damit  die  Konsonanzen  nicht  völlig  „zu- 
gedeckt" werden,  ist  es  nötig,  die  „Schwebungen"  bei  dissonierenden 
Klängen  möglichst  rechtzeitig  abzudämpfen. 

II.    Praktische  Pedalkunst. 

Wir  wollen  nunmehr  die  praktische  Seite  der  Pedalkunst 
näher  ins  Auge  fassen. 

1.   Das  Pedal  I. 
Das  Pedal  I  kann  getreten  werden : 

1.  Vor  dem  Anschlag  einer  Taste:  Vorzeitiges  Pedal. 

2.  Gleichzeitig  mit  dem  Anschlag  einer  Taste:  Gleichzeitiges 
Pedal. 

3.  Nach  dem  Anschlag  einer  Taste:  Nachzeitiges  oder  syn- 
kopiertes Pedal. 

Dazu  käme   noch :  . 
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4.  Mehrfaches  (doppeltes  und  dreifaches)  Treten  des  nach- 
zeitigen Pedales:  bei  breiten  Melodietönen  in  grossen 
Deklamationen ,  besonders  bei  Fermaten  am  Schluss  von  Ka- 
denzen  usw. : 


Liszt:   Petrarca-Sonetto  V,    104. 

A 


/r\ 
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NB.     w  =  zweimaliges  Treten. 
'v*^  =  dreimaliges  Treten 


5.  Pedal-Tremolo   oder  Pedal-Triller: 
433.        Beethoven:   op.    iio,   Adagio. 


(Pedal-Tremolo 
oder  Pedal-Triller) 


6.  Der  viertel,  bzw.  halbe  Tritt  (siehe  „Besondere  Klang- 
wirk u  ng  e  n"). 

I.  Das  vorzeitige  Pedal  kann  beliebig  lange  vorausgenommen 
werden.  Doch  sind  mehrtaktige  sowie  ganztaktige  Vorausnahmen 
praktisch  sehr  selten.  Meistens  nimmt  man  das  Pedal  einen  halben 
oder  viertel  Takt,  bzw.  ein  Achtel  oder  Sechzehntel  usw.  voraus.  Der 
Gebrauch  dieses  Pedales  ist  ein  sehr  beschränkter.  Seine  Wirkungen 
lassen  sich  auch  nur  aus  dem  Zusammenhang  realer  Klangfolgen 
erklären.  (Vergl.  hierzu  unsere ,  demnächst  erscheinende :  „G  rosse 
Schule  des  Kunstpedale  s".) 

Das  gleichzeitige  Pedal  wird  gebraucht  bei  genauen  und 
straffen  Rhythmenfolgen,  besonders  in  schnellen,  graziösen  Sätzen, 
zumal  wenn  die  Bässe  stakkiert  erscheinen.  Sodann  in  der  Trefftechnik. 

Das  nachzeitige  oder  „synkopierte"  Pedal  ist  das  am  meisten 
gebrauchte  Pedal ,  weil  es  das  einfachste  Hilfsmittel  zur  Erreichung 
der  Bindung,  melodischer  Töne  wie  ganzer  Harmonien  ist  (Bindungs- 
pedal). Ohne  dasselbe  wäre  die  vollendete  Legierung  von  Akkorden 
nicht  möglich  und  das  Kunstspiel  bliebe  ohne  seinen  klassischen  Reiz. 
Als  vollkommenen  legato-Ersatz  erkennt  und  benutzt  es  so  jeder  Pianist. 

Alle  diese  Pedale  kommen  in  der  Pra.xis  in  mannigfachem 
Wechsel  vor.    Die  Dauer  derselben  ist  ebeiist)  verschieden   wie  ihr 


Eintritt.  Sie  richtet  sich  ganz  nach  den  allgemeinen  musikalischen 
Erfordernissen  der  Komposition.  Wir  unterscheiden  demgemäss  ein 
melodisches,  rhythmisches  und  harmonisches  Pedal,  je 
nachdem  die  Pedalisierung  sich  mehr  auf  die  melodischen,  rhyth- 
mischen oder  harmonischen  Elemente  der  Komposition  erstreckt. 

Das  „melodische"  Pedal  dient  der  Verstärkung  der  Intensität, 
bzw.  der  Verlängerung  der  Dauer  einzelner  Töne,  sowie  melodischer 
Phrasen  und  ganzer  Gesangspartien  (Kantilenen).  Das  Pedal  wird 
in  allen  diesen  Fällen  nachgenommen. 

Das  „rhythmische"  Pedal  hat  sich  genau  nach  der  rhythmischen 
Natur  der  Motivfolgen  zu  richten  (siehe :  „Rhythmik").  Für  dasselbe  ist 
weniger  der  Taktrhythmus  als  die  phrasische  Gliederung  eines  Satzes 
massgebend.  Sehr  häufig  ist  hierbei  der  Gebrauch  des  gleich- 
zeitigen Pedales. 

Aufgabe  der  „harmonischen"  Pedalkunst  ist  vor  allem  die 
strenge  Scheidung  der  drei  grossen  harmonischen  Fundamente: 
der  Tonika,  Dominante  und  Subdominante  und  ihrer  Funktionen. 
Dies  gilt  zumal  für  den  polyphonen  Stil ,  der  nicht  nur  eine 
klare  Hervorhebung  der  einzelnen  Stimmen,  somit  tadellose  Sauber- 
keit in  der  Ausführung  des  kunstvollen  Gewebes  tönender  Fäden 
und  Maschen  erfordert,  sondern  zunächst  und  zuerst  die  sichere 
und  bestimmte  Auslösung  der  Grundbässe  oder  harmonischen 
Basen  bedingt.  Daher  ist  alle  Pedalkunst  Sache  des  musikalischen 
Grundgefuhls  und  feinsten  Klangsinnes.  Ob  Dissonanz  oder  Kon- 
sonanz, ob  Vorhalt,  Durchgangs-,  Wechsel-  oder  Nebennoten, 
ganz  gleich,  —  die  Obertonwirkung  sowie  die  natür- 
liche Zusammengehörigkeit  und  rein  verwandtschaft- 
liche Beziehung  der  Klänge  zu  ihren  tonischen,  domi- 
nantischen, bzw.  unterdominantischen  Wurzeln  sind 
für  das  Ohr  ausschlaggebend,  vorausgesetzt,  dass  es  zur  klarsten 
Scheidung  der  Schlacken,  der  dissonierenden,  unreinen  und  un- 
edlen Verbindungen  und  „Schwebungen"  überhaupt  befähigt  ist.  Es 
ist  z.  B.  ein  grosser  Irrtum,  das  Nehmen  und  Nichtnehmen  der 
Pedale  von  jeder  Dissonanz  abhängig  zu  machen.  Im  Gegenteil: 
die  schärfsten  Vorhalte  (siehe  Beispiele  437/38),  die  schneidend- 
sten Durchgänge  klingen  sehr  gut  mit  Pedal.  Alle  Orgel- 
punktharmonien, aufgebaut  auf  tonischen  oder  Dominantfunda- 
menten, dürfen  ruhig  voll  „registriert",  d.  h.  mit  vollem  Pedal  I 
genommen  werden.  Sie  rufen  niemals  eine  dem  Ohre  unangenehme 
Wirkung    hervor.     Selbst  durch    ein  Anhäufen   von  Dissonanzen  wird 
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unser  Klanggefühl  nicht  verletzt,  wenn  das  Fundament,  auf  dem  die 
Klänge  aufgebaut  sind,  gleich  bleibt.  Der  Grundbass  dringt,  zumal 
wenn  er  wiederholt  angeschlagen  wird,  mit  seinen  Obertönen  stets 
durch  alle,  auf  ihm  aufgebauten  Klänge  hindurch,  da  er  durch  alle  jene 
Töne  verstärkt  wird,  zu  denen  er  selber  im  Verhältnis  eines  Teil- 
tones steht.  Somit  kann  die  stärkste  Dissonanz  nichts  gegen  einen 
Orgelpunkt-Bass  ausrichten.  Der  „ruhende"  Bass  wird  zur  Grundlage 
aller  Harmonien ,  wie  umgekehrt  unser  Ohr  alle  Harmonien  auf  den 
Orgelpunkt  zurückbezieht.  Diese  Beziehung  darf  auch  in  dem  grössten 
Chaos,  inmitten  der  grossartigsten,  orgelhaften  Klangwirrnisse  niemals 
verloren  gehen.  Das  natürliche  Übergewicht  eines  Grundbasses,  das 
sowohl  durch  seine  Obertöne  als  auch  durch  alle  Teiltöne  entsteht, 
welche  in  den  auf  ihm  aufgebauten  Harmonien  enthalten  sind,  be- 
rechtigt uns,  alle  Orgelpunktharmonien  mit  vollem  Pedal  zu  nehmen. 
Busoni  sagt  (vergl. :  Bach-Ausgabe):  „An  Stellen,  welche  die  Orgel- 
pracht bei  „vollem  Werk"  nachzuahmen  haben,  ist  das  Pedal  nicht 
zu  sparen.  Die  aufgehobene  Dämpfung  wirkt  bei  Durchgangs-  und 
Wechselnoten  und  dergleichen  nicht  störend.  Man  bedenke,  dass 
die  bei  vollem  Werk  mittönenden  „Mixturen"  die  Quinte  und  Oktave, 
ja  selbst  die  Terz  und  Septime  eines  jeden  angeschlagenen  Tones  ent- 
halten. Eine  annähernd  täuschende  Imitation  dieser  Klangmischungen 
(Klangwirrnisse)  kann  auf  dem  Klavier  eben  nur  mit  Hilfe  des 
Pedals  hervorgebracht  werden".     Vergl.  z.B.: 


Beethoven:  op.  53,   III.  Satz. 
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Breithaapt,  Die  natürliclie  Klavierteohnik. 
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Die  ganzen  i8  Takte  in  der  Coda  kurz  vor  dem  prestissimo- 
Schlussatz  auf  dem  Orgelpunkte  G  werden  mit  Pedal  genommen, 
etwa  mit  dem  Effekt,  der  vom  neunten  Takte  an  durch  das  von  uns 
zugefügte  und  durchgehaltene  untere  G  der  Kontra-Oktave  angedeutet 
ist.  Dieser  Fall,  wo  zahlreiche  gleiche  Harmonien ,  auf  ein  und 
demselben  Grundbass  aufgebaut ,  mit  dem  Pedal  ausgehalten 
werden,  ist  der  einfachste.  Die  kleine  None  (As)  ist  gar  nichts  so 
Ungewöhnliches ,  zumal  sie  zur  Obertonreihe  des  Grundtones  gehört. 
Ganz  andere  „Überraschungen"  bieten  Bach  und  Liszt  (auch 
Chopin  u.  a.,  z.  B. :  Prelude  As-dur:  der  Orgelpunkt  von  20  Takten 
am  Schluss).  Wir  können  auch  fremde  Harmonien,  durchgehende 
Akkorde  bei  gleichbleibendem  Bass  (Orgelpunkt)  ruhig  mit 
Pedal  I  aushalten,  ohne  dass  es  störend  empfunden  wird.  Z.  B. 
notiert  Liszt  in  der  „Dante"-Sonate  für  ganze  chromatische  Rückungen 
vier,  ja  fünf  Takte  lang:  Ped.  Selbst  chromatische  Formen 
werden  bei  gleichbleibender  Basis  durch  die  Pedalwirkung  nicht  im 
mindesten  beeinträchtigt. 

Demgemäss  können  wir  bei  gleichem  harmonischen  Fun- 
dament mit  Pedal  I  spielen: 

1.  Alle  Oktaven-,  Terzen-  und  Sextengänge  chro- 
matischer Struktur. 

2.  Alle  Dur  ch  gän  ge,  We  chs  ein  o  t  e  n   usw. 


435. 


Liszt:   Orage. 


S  c  h  u  rn  a  R  n  :   Vo^jd   als  Prophet. 
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Vergl.  auch  die  klassischen  Beispiele:  Chopin:  Prelude  8 
(fis-moll)  und  12  (gis-moU)  sowie  besonders  Etüde  F-dur  op.  25 
No.  2  und  Walzer  As-dur  op.  42  (mit  dem  Triller).  In  dem  obigen 
Beispiele  aus  Liszts  „Orage"  schaden  die  Wechsel-  und  Durchgangs- 
noten in  den  Mittelstimmen  ebenso  wenig  wie  die  starken  Sext-, 
Quint-   und  Quartfüllungen. 

3.  Viele  der  markantesten  Vorhalte. 


Liszt:   Petrarca-Sonetto   VI,    123   (Schluss 
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Schubert:  Moment  musical. 


Ö 


:  besser  synkopiert : 

9id.    »  ^ui.      (Verfasser) 


4.  Die  meisten  Passagen,  Arpeggien  und  vonChro- 
matik  durchsetzten  Skalen  im  grossen,  bravourösen 
Stil. 

Beethoven:   op.  14   (III.  Satz). 
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Vergl.  bei  Mozart:   Fantasie  d-moll,   den  chromatischen  Lauf  (Übergang  zntw 
Thema)  auf  dem  Bass  A. 
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Liszt:   Petrarca- Sonetto   VI,    12^. 
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Vergl.  hierzu  auch  die  donnernden  Wogen  in  der  „Franziskus"- 
Legende  von  Liszt,  besonders  die  Terzen-Slcalen ;  ferner  Chopin: 
Sonate  b-moll  (Scherzo,  die  chromatisch  aufsteigenden  Sext- Akkorde) 
und  die  grossen  diatonischen  Skalen  im  As-dur  Walzer  und  dem 
24.  Präludium   d-moU. 

5.  Viele  grosse   Tremolandopartien  und  alle  Triller 
und    trillerähnlichen  Formen  (so  auch  Terzentriller,    Doppel 
terzentriller,  Oktaven-  und  akkordische  Triller). 


Beethoven;   Konzert  G-dur,   I.Satz 
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Beethoven:  Konzert  G-dur.   II.  Satz  (Schluss) 


due  e  poi 
tre  norde 

f  <r   ir 
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a  3  corde 

tr- 


ete. 
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cresc.  sin'  alj^ 


due,  poi  una  corda 
dim.  sin'  al  pp 


Was  über  Orgelpunkte  gesagt  worden  ist,  gilt  schliesslich  auch 
für  solche  Stellen,  die  auf  einem  ,, hartnäckigen"  Bass  (sogen,  basso 
ostinato)  aufgebaut  sind,  z.  B.  Chopin:  Polonaise  As-dur  (Trio)  oder: 

Liszt ;   Orage. 


Takte  Peda! 


Grosse  Vorsicht  beansprucht  jedoch  die  Ornamentik,  deren 
Wesen  durchaus  nach  schlackenloser  Reinheit  wie  nach 
peinlichster  Sorgfalt  in  der  Ausführung  verlangt.  Darum  ist  hier  zu- 
meist das  Gegenteil  von  dem  Pedal  I ,  nämlich :  der  reine  n  o  n 
legato-,  bzw.  leggiero-Stil  am  Platze;  denn  die  Zierkunst  hat 
als  Endzweck:  Deutlichkeit,  Plastik.  x\uch  würden  in  diesem  Falle 
das  grosse  oder  kleine  Sekundenverhältnis,  sowie  alle  Durchgangs-, 
bzw.  Wechselnoten  die  reine  Wirkung  der  zu  verzierenden  Haupt- 
note nur  beeinträchtigen.  Für  „Vorschläge",  „Praller",  „Mordent",  den 
kleinen  und  grossen  „Doppelschlag"  von  oben  wie  von  unten,  zumal 
wenn  sie  (wie  in  Scherzo-Sätzen)  isoliert  und  selbständig  auf- 
treten, d.  h.  das  eigentliche  musikalische  Element  bilden,  ist 
also  als  Regel  festzuhalten ,  dass  das  event.  Pedal  besser  erst  mit 
oder  nach  dem  Anschlag  der  Haupt note  genommen  wird.  Wie 
schlecht  z.  B.  pedahsierte  „Vorschläge"  klingen,  mag  jeder  im 
Chopinschen  Es-dur  Walzer  an  den  bekannten  chromatischen  Stellen 
probieren. 

Da  der  Gebrauch  des  Pedal  I  das  staccato  zerstört,  indem  es 
die  Tondauer  verlängert,  so  sind  Pedal  I  und  staccato  Gegen- 
sätze, während  das  Pedal  II  (das  die  Ausbreitung  des  klang- 
lichen  Schwalles  hindert)    und  staccato   sehr  gut  harmonieren. 


-^     1^06     -^ 

Es  schliesst  daher  der  kapricciöse  staccato-Stil  von  vornherein  die 
Verwendung  des  Pedal  I  aus. 

IL  Fast  noch  wichtiger  als  das  Treten  oder  Nehmen  des  rechten 
Pedales  ist  das  rechtzeitige  Aufheben  desselben.  Das  Pedal  I 
verstärkt  zwar  die  Klänge ,  trübt  aber  ihre  Reinheit.  Der  musi- 
kalische Zweck  der  Pedalisierung  ist  nicht  ein  Verwischen  der  ge- 
gebenen Farbe  (man  denke  an  den  Klang-Wirrwarr  des  Dilettantismus), 
sondern:  die  absolute  Reinheit  der  sog.  harmonischen 
Fundamente,  d.  h.  der  gegebenen  oder  latenten  Harmoniegrund- 
lagen. Und  diese  Reinheit  erzielen  wir  nur  durch  präzises  Auf- 
heben des  Pedal  I,  weil  wir  nur  durch  rechtzeitiges  Abdämpfen  der 
Töne  den  Klang  isolieren  und  seine  „Mixturen"  und  dissonierenden 
Schwebungen  ausschalt  en  können. 

Das  Pedal  I  muss  unbedingt  aufgehoben  werden: 

1.  In  den  Fällen  der  Antizipation  (Vorausnahme  von  Har- 
monietönen). Die  vorzeitig  auftretende  Harmonienote  muss  sofort 
isoliert  werden,  d.  h.  die  vorhergehenden,  fremden  Harmonie- 
bestandteile müssen  sofort  mit  dem  Anschlag  der  vorausgenommenen 
Note  abgedämpft  werden.  Das  Pedal  ist  in  solchen  Fällen  am 
besten  erst  beim  vollen  Eintritt  der  Harmonie,  also  nach  der  anti- 
zipierten Note  zu  treten,  wenn  man  nicht  vorzieht,  derartige  Stellen 
ohne  Pedal  zu  spielen  und  die  Stimmen  mit  der  Hand  auszu- 
halten. 

2.  In  den  Fällen,  in  denen  (wie  im  folgenden  Beispiel)  der 
Auflösungston    unmittelbar   der  Dissonanz    voraufgeht: 

Schumann:   Kreisleriana. 
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Hier  muss  mit  dem  Eintritt  der  kleinen  Septime  es^  (auf  dem 
vierten  Achtel)  das  Pedal  aufgehoben  werden,  weil  der  Auf- 
lösungston d^  unmittelbar  voraufgeht  und  das  Sekundenverhältnis  zu 
schneidend  wirkt,  als  dass  das  Pedal  liegen  bleiben  dürfte.  Man 
dämpft  bei  allen  diesen  und  ähnlichen  Stellen  den  Auflösungston 
ab,  indem  man  das  Pedal  mit  dem  Eintritt  der  Dissonanz 
(in    diesem  Falle    der  Septime  es^)    schnell    aufhebt.     Das   Bass- 
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fundament  F  bleibt  ruhig  liegen.  Bei  leichtem  Nachtreten  des 
Pedals  nach  der  Septime  es^  klingt  es  wieder  leise  hindurch. 

Wie  schon  angedeutet,  erfahren  die  Hauptspielarten :  legato — non 
legato — staccato — leggiero  —  portato  —  con  bravura — martellato  durch 
den  Gebrauch  des  Pedal  I  eine  wesentliche  Veränderung. 

Mit  der  Aufhebung  der  natürlichen  Dämpfung  hört  jeglicher 
Unterschied  der  Spielarten  auf.  Der  Charakter  sowohl  des  legato 
wie  des  non  legato  und  staccato  wird  völlig  verwischt,  da  das  Pedal 
jede  genauere  Artikulation  unmöglich  macht,  und  lediglich  eine'  all- 
gemeine, vollere,  rauschendere  Klangwirkung  erzeugt.  Will  man  also 
scharf  und  bestimmt  artikulieren,  so  verwende  man  allein  den 
Dämpfermechanismus  und  trete  das  Pedal  so  vorsichtig  und  sparsam 
wie  nur  möglich.  Dies  gilt  besonders  für  das  non  legato,  bei 
dem  man  das  Pedal  I  tunlichst  vermeiden  muss,  wenn  anders  man  den 
non  legato-Charakter  nicht  trüben  und  einem  Durcheinanderschwimmen 
der  Töne  vorbeugen  will.  Non  legato  und  Pedal  schliessen  sich  ein- 
ander aus.  Darum  sind  die  reinsten  non  legato-Wirkungen,  zumal  bei 
Spielformen  von  grosser  Geschwindigkeit,  am  besten  ohne  Pedal  zu 
spielen.  Ebenso  verliert  das  staccato  bei  aufgehobener  Dämpfung 
völlig  seinen  Charakter.  Es  wird  durch  das  Pedal  zwar  heller  und 
freundlicher,  was  ästhetisch  von  grossem  Gewinn  ist,  aber  seine 
Kürze  und  Schärfe  gehen  verloren.  Ebenso  sind  das  leggiero  und 
das  j  e  u  p  e  r  1 6  möglichst  ohne  Pedal  I  zu  gestalten ,  um  ein  In- 
einanderfliessen  und  Verschwimmen  der  Töne  zu  verhindern.  Man 
nimmt  diese  Spielarten  eher  mit  Pedal  II  (con  sordino).  Ähnliches 
gilt  für  das  portato,  das  stets  sehr  fein  zu  pedalisieren  ist.  Da- 
gegen vertragen  das  con  bravura  und  martellato  den  Ge- 
brauch des  vollen  Pedals.  Ja,  die  mit  diesen  Anschlagsarten  gespielten 
Formen  erhalten  erst  durch  das  Zusammenklingen  aller  Obertonreihen 
der  gespielten  Töne  Wucht  und  Grösse,  intensive  Leuchtkraft  und 
bravourösen  Glanz. 

Wir  müssen  noch  hinzufügen,  dass  die  Pedalwirkungen  nicht 
für  alle  Lagen  gleiche  Geltung  haben.  Der  B a s s  ist  stets  vor- 
sichtiger zu  behandeln,  da  er  an  sich  schon  die  vollklingendste 
Lage  repräsentiert,  und  weniger  des  Pedales  bedarf  als  die  mittleren 
und  hohen  instrumentellen  Lagen.  Die  grösste  Pedalwirkung  ver- 
trägt der  Diskant.  Skalen-,  Passagen-  und  Arpeggienformen  können 
daher  in  dieser  Lage  durch   das  Pedal  I  an   Glanz  nur  gewinnen. 


^08 


2.  Das  Pedal  II  (Verschiebung). 
Vom  zweiten  (linken,  Sordinen-)  Pedal  (welches  zu  Unrecht  auch 
mit  „u  na  co  r  d  a"  bezeichnet  wird)  sei  im  Voraus  gesagt,  dass  es  im 
Gegensatz  zur  verstärkenden  Kraft  des  Pedal  1  den  Klang 
wesentlich  herabmindert.  Einmal  schlägt  der  Hammer  infolge 
der  seitlichen  Verschiebung  der  Mechanik  statt  3  nur  2  Saiten  an, 
und  zum  anderen  wird  der  Dämpfermechanismus  der  Tasten  nicht 
wie  beim  Pedal  I  aufgehoben.  Die  Artikulation  durch  den  Dämpfer 
bleibt  also  beim  Gebrauch  des  Pedal  II  bestehen,  nur  dass  die 
Klangwirkung  eine  mattere,  gedämpftere  ist  als  beim  Spiel  mit  natür- 
licher Dämpfung.  Es  eignet  sich  daher  besonders  für  die  leisen  und 
zarten  Klänge  im  /  und  //.  Doch  kann  es  auch  sehr  gut  bei 
mittleren  Tonstärken  im  tnf  und  allen  dazwischenliegenden  dyna- 
mischen Abtönungen  gebraucht  werden.  Selbstverständlich  verpflichtet 
der  durch  das  Pedal  II  zu  erzielende  mattere  Klangcharakter  keines- 
wegs zu  einem  ausschliesslichen  Gebrauch  für  alle  leisen  und  zarten 
Partien.  Im  Gegenteil  können  und  müssen  oft  manche  Sätze  auch 
ohne  Verschiebung  leiser  gespielt  werden,  als  mit  ihr. 

Die  Wirkung  des  Pedal  II  kann  sich  nur  auf  den  folgenden 
Ton,  Akkord  oder  die  folgende  Tonreihe  erstrecken,  —  eine  selbst- 
verständliche Tatsache ,  gegen  die  leider  in  der  Praxis  vielfach  Ver- 
stössen wird.  Man  muss  das  Pedal  stets  vor  dem  Anschlag  der 
Taste,  zum  mindesten  aber  gleichzeitig  mit  dem  Niederdrücken  der- 
selben treten ,  wenn  man  den  Ton  gedämpft  erklingen  lassen  will. 
Das  Pedal  II  nach  dem  Anschlag  der  Taste  zu  nehmen,  also 
nachdem  der  Hammer  den  Saitenchor  berührt  hat,  ist  zwecklos, 
da  der  Hammer  bereits  ausgelöst  ist  und  das  nachträgliche  Verschieben 
der  Mechanik  auf  die  Tongebung  ohne  jeden  Einfluss  ist.  Ein  ohne 
oder  mit  Pedal  I  angeschlagener  Ton  lässt  sich  also  durch  nach- 
trägliches Treten  von  Pedal  II  klanglich  nicht  mehr  modifizieren. 
Will  man  die  gedämpfte  Wirkung  haben ,  so  hat  man  das  Pedal  II 
so  frühzeitig  einzustellen  oder  niederzudrücken,  dass  der  Hammer 
wirklich  rechtzeitig  statt  3   nur  2    Saiten  anschlägt. 

Die  Herabminderung  des  Klanges  durch  das  Pedal  II  ist  mit 
einer  eigentümlichen  Veränderung  der  Klangfarbe  verbunden.  Mittels 
des  matten,  weichen  Klanges,  der  beim  Treten  des  Pedal  II  entsteht 
und  etwa  den  „Sordinen"  -  Klängen  auf  den  Streichinstrumenten  ent- 
spricht, vermögen  wir  manchen  Partien  des  Kunstwerkes  ein  feines 
Kolorit  zu  geben  und  sie  in   einen  weichen  Duft  zu  hüllen.     Man  ge- 


biaucht    das    „sordino"  (Pedal  11)    besonders   gern   für  den   Ausdruck 
des  Unbestimmten,  des  Drohenden,  Düsteren,  wie  z.B.: 


445.  Beelhoven;   op.  lo   No.  2,   II.  Satz. 
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Pedal  H allein. 
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Ebenso  für  die  feineren  Zwischenstufen  und  Untertöne,  die  violetten 
Schatten-  und  Traumtöne.  Flatternde  Schleier,  flimmernde  Fäden,  — 
alles  was  im  Husch  und  Hauch  dahingeht,  —  Geisterspuk  und  wilde 
Jagd,  das  nächtig-heimliche  Treiben  von  Alb  und  Elf,  Nöck  und 
Nix  weiss  es  wundervoll  zu   charakterisieren. 

Ganz  allgemein  ist  die  Verwendung  des  Pedal  II  in  Stücken  grazi- 
ösen und  kapricciösen  Charakters,  vergl.  besonders:  Weber,  Mendels- 
sohn, Chopin,  Liszt  („Gnomenreigen"),  Brahms  (h-moll  „Capriccio")  u.  a. 
Auch  wird  es  gern  für  poetische  Seitensätze,  Zwischenspiele  und  be- 
sonders zarte  und  modulatorisch-interessante  Übergänge  und  Schluss- 
fälle benutzt.  Vergl.  Beethoven:  op.  lo  No.  3  (III.  Satz,  Über- 
leitung zur  Reprise),  desgl.  „Waldstein"-Sonate  I.  Satz,  Durchführung 
(Rückkehr  von  Es-dur  nach  C-dur).  Einen  Wechsel  von  zweitem  und 
erstem  Pedal  weist  das  „Scherzo"  in  op.  iio  von  Beethoven  auf. 
Ganz  rein  kommt  das  „c  o  n  sordino"  zum  Ausdruck  in  den  be- 
kannten Vorbildern:  Beethoven:  op.  31  No.  3,  Scherzo,  Chopin: 
Trio  vom  Trauermarsch  und  Finale  aus  der  b-moU  Sonate  und  im 
es-moll  Präludium,  das  durch  das  con  sordino  (ohne  jedes  Pedal  I) 
etwas  Unheimliches,  Schattenhaftes  erhält.  Besonders  angebracht  ist 
es  bei  allen  „Trauermärschen"  (vergl.:  Beethoven  op.  26),  deren 
dumpfe  Paukenschläge  durch  das  Pedal  II  geradezu  symbolisiert  werden 
können.  Es  dient  ferner  dazu ,  Sequenzen  und  Imitationen 
klanglich  zu  differenzieren,  sie  als  solche  kenntlich  zu  machen 
und  zu  färben.  Geradezu  unentbehrlich  ist  es  zur  Charakterisierung 
bestimmter  orchestraler  Klangwirkungen  und  Instrumentaleffekte, 
als  da  sind:  „Gestopfte"  Hörner-,  Fagott-  und  dunkle  Klarinetten- 
klänge, Paukenschläge  u.  dergl.     Z.  B. : 
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Beethoven:   op.   31,  No.   3   (I.   Satz). 
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Pedal  II  oder  ohne  jedes  Pedal     .     Pedal  I 

=  non  legato.  oder  Pedal  I  und  n. 

Beethoven:   op.    53,   I.   Satz.      („Paukenschläge"!) 
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Pedal  II- 
ohne  Pedal  I. 
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Vergl.   hierzu  auch  Beethoven:    op.    13   (Pathetique)  I.  Satz   2.  Thema,    und 
op.   53   die  zahlreichen   Imitationen   im  I.   Satz,  sowie  unser  Beispiel   431. 

Ebenso  lässt    sich  das  „staccato-pizzicato"   der  Bässe  und 
Celli  mittels  Pedal  II  getreu  nachahmen. 

Beethoven;   op.    7.      Largo. 
aempre  tertuto 
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Vergl.  besonders  Schuberts  kleines  Kabinetstück  (Moments 
musicaux"  op.  94  No.  3  f-moU),  sowie  die  Lauten-Begleitung  in  der 
bekannten  Beckmesser-Partie  (III.  Aufzug,  dritte  Szene)  in  Richard 
Wagner:  „Die  Meistersinger  von  Nürnberg"  (siehe  den 
Klindworthschen  Klavierauszug  pag.  403  fC).  Das  kurz 
abgestossene  oder  abgehobene  Spiel  zur  Illustrierung  von 
Trompeten  oder  ganzen  Bläserchören  (Hörn-  oder  Posaunenquartett, 
cf.  „Meistersinger-Marsch"-Thema  u.  a.)  mit  jedesmaligem  gleichzeitigen 
Tritt  von  Pedal  I  gehört  hier  nicht  her ,  weil  es  ebenso  wie  das 
„Schwimmenlassen"  von  Tönen  und  Akkorden  mehr  in  das 
Anschlagsgebiet  zu  verweisen  ist. 

Schliesslich  besitzen  wir  im  Pedal  II  ein  vorzügliches  Hilfsmittel  zur 
„Registrierung"  gewisser  Orgelwirkungen,  vergl.  z.  B.  Bach-Busoni: 
„Wohltemperiertes  Klavier"  Bd.  I,  Anhang: 
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„Der  Eintritt  der  Orgel-Pedalstimme  in  der  Fugen-Exposition 
wird  in  der  Regel  vom  Pedal  II  vorteilhaft  unterstützt.  Die 
Exposition  überhaupt,  auch  die  Zwischenspiele,  vertragen  meist  gut 
die  Verschiebung  (vergl.  die  Fuge  in  Es-dur  [Bach]  =  (h).  So  spielt 
z.  B.  der  Verfasser  die  Wiederholung  des  Seitensatzes  (beginnend  in 
f-moU)  in  der  g-moU  Fantasie  (von  Bach,  in  der  Lisztschen  Über- 
tragung) mit  Verschiebung  und  bis  zum  Halbschluss  in  g-moU  (also 
6  volle  Takte)  im  gleichmässigsten  piano.^^ 

Bach-Busoni:   Praeludium  und   Fuge  für  die  Orgel  D-dur. 
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In  den  klassischen  Stilarten  ist  der  Gebrauch  des  Pedal  II  jedoch 
ein  sehr  beschränkter.  Besonders  bei  Bach  und  Beethoven  ist  die 
grösste  Vorsicht  am  Platze,  da  die  Tongebung  leicht  allzu  weichlich 
und  charakterlos  wird.  Dagegen  sind  beide  Pedale  ein  unum- 
gängliches Hilfsmittel  für  die  „Registrierung"  und  Abtönung  einzelner 
wie  mehrerer  Stimmen  im  polyphonen  Satz. 

Infolge  der  Klangveränderung  und  Klangminderung  werden  die 
Spiel-  und  Anschlagsarten  wie  folgt  beeinflusst: 

Das  legato  erscheint  mit  dem  Pedal  II  weicher  und  runder. 

Das  non  legato  klingt  gedämpfter,  stumpfer,  gestopft. 

Das  staccato  wird  ebenfalls  weicher,  matter,  duffer 
und  nähert  sich  mehr  dem  p  o  r  t  a  t  o. 

Sehr  reizvoll,  weil  durchsichtig  und  klar,  gestalten  sich  mit 
Pedal  II  das  leggiero  und  jeu  perle  sowie  das  zarte  por- 
tato.  Dagegen  kommt  seine  Wirkung  für  das  con  bravura 
und  martellato   nicht  in  Betracht.     Die  Sphäre  des  Pedal  II   ist 
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wie  gesagt  die  des  Hell-Dunkel,  —  der  matten  Farbentöne,  der  ge- 
dämpften Stimmung  und  der  leise  flutenden  Dämmerung.  Ist  das 
Pedal  I  das  wirksamste  Mittel  zu  einer  p  o  sitiv- dynamischen  Ent- 
wicklung, so  kommt  das  Pedal  II  mehr  der  negativ- dynamischen 
Entwicklung  zu  statten. 

3.   Die  Pedale  I  und  II. 

Die  mittels  des  Mischpedales  veränderte  Tongebung  ist  am 
charakterlosesten,  daher  es  auch  vornehmUch  von  Dilettanten 
gebraucht  wird.  Sie  ist  jedenfalls  ausdrucksloser  als  jede  Tongebung 
mittels  Unterstützung  des  einen  oder  des  anderen  Pedales.  Das 
Charakteristische  der  Vereinigung  beider  Pedale  bleibt  lediglich  die 
Dämpfung  des  Klanges ,  d.  i.  die  mattere  Obertonwirkung.  Der  Ge- 
brauch des  Mischpedales  eignet  sich  aber  für  alle,  unbestimmten 
dynamischen  Verhältnisse  und  für  alle  solche  Stellen,  bei  denen  es 
weniger  auf  Klarheit  als  vielmehr  auf  ein  Andeuten  des  Gedankens, 
bzw.  der  Stimmung  ankommt.  Um  etwas  verschwimmen  zu  lassen 
und  dunkel  zu  tärben,   leistet  es  ausserordentlich  gute  Dienste. 

4.    Das  „sustaining'-Pedal  (Pedal  III). 

Hierzu  käme  noch  die  Funktion  des  „su  st  ai  n  in  g"- Pedals  (bei 
Steinway  &  Sons),  nach  der  bestimmte  Harmonien  (Basstöne,  Orgel- 
punkte, ganze  Akkorde)  unabhängig  von  den  übrigen  Pedalen 
durch-  oder  ausgehalten  werden  können.  Ob  die  Töne  stumm 
oder  laut  angeschlagen  werden,  ob  wir  das  Pedal  in  Verbindung  mit 
dem  einen  oder  mit  dem  anderen  Pedal  gebrauchen,  bleibt  ganz  gleich. 
Die  Funktion  des  „Prolongement"  wird  durch  die  Funktionen  der 
übrigen  Pedale  in  keiner  Weise  beeinträchtigt.  Dies  Pedal 
(Pedal  III)  ist  für  Haltetöne,  durchgehende  Harmonien,  Orgelpunkte 
wie  überhaupt  für  alle  mehr  orgelartigen  Wirkungen  von  ganz  hervor- 
ragender Bedeutung  (siehe  hierzu  die  Beispiele  in  der  Bach-  Ausgabe 
von  B  u  s  o  n  i :  I.  Anhang  zu  Band  I,  4). 

5.   Besondere  Klangwirkungen. 

I.  Die  interessantesten  Klangwirkungen  ergeben  sich  aus  einem 
Halten,  resp.  stummem  Nachdrücken  einzelner  Töne  wie 
ganzer  Harmonien  unter  gleichzeitiger  Aufhebung  jeglicher 
Pedale.  Da  nämlich  in  jedem  Bassfundament  zugleich  die  Ober- 
töne enthalten  sind,  so  lässt  sich  durch  ein  rasches  Ausschalten 
der  Pedalwirkung  jede,  auch  die  hässlichste  Dissonanz  in  eine,  aus 
den  Naturtönen   sich  zusammensetzende  Konsonanz  umwandeln.    Dies 
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erklärt  am  einfachsten  folgendes  Experiment:  Drückt  man  stumm 
einen  Basston  nieder  und  spielt  mit  vollem  Pedal  I  chromatisch  oder 
diatonisch  eine  Skala  über  "das  ganze  Instrument  und  hebt  mit  dem 
letzten  Ton  das  Pedal  auf,  so  erhält  man  das  Klangphänomen  eines 
sich  aus  dem  stummen,  liegengebliebenen  Bass  entwickelnden  reinen 
Chores,  bestehend  aus  seinen  Naturtönen.  (Vergl.  unsere  allgemeinen 
Vorbemerkungen).  Nach  diesem  Vorgange  lassen  sich  viele  analoge 
Wirkungen  herstellen ,  die  mit  Mass  und  Geschmack  angewandt,  das 
Klanggebiet  bis  zur  letztmöglichen  Grenze  ausdehnen.  Nach  „Läufen" 
(bes.  chromatischer  Struktur),  kleinen  Kribbeleien,  glänzenden 
Schlusspassagen  erhält  man  dergestalt  die  klingendsten  Wirkungen. 
Man  muss  nur  die  Tasten  der  betreffenden  Klänge  und  Harmonien 
in  der  Bass-  oder  Tenorlage  schnell  stumm  niederdrücken  und 
das  Pedal  rechtzeitig  aufheben.  Wir  haben  ja  schon  bei  der 
Wirkung  von  Orgelpunkt-Harmonien  gesehen,  dass  „Mixturen"  selbst 
bei  vollausgehaltenem  Pedal  I  infolge  der  Ob  ertön  Wirkung  des  Bass- 
Fundamentes  niemals  einen  unästhetischen,  dissonierend -hässlichen 
Eindruck  hinterlassen.  Wir  erwähnten  ferner,  dass  die  Klangwirrnisse 
von  orgelartigem  Charakter  naturgemäss  nur  durch  ein  rauschendes 
Pedal  imitatorisch  wiedergegeben  werden  können. 

Schon  Beethoven  kannte  die  eigentümliche  Wirkung  durch- 
gehaltener Töne.     Er  Hess  z.B.: 

Beethoven:  op.  lo  No.  3  (Largo). 
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das  kleine  a  ruhig  durch  drei  Takte  durchklingen  trotz  der  Wechsel- 
und  Durchgangsnoten,    um  so   die  Obertonwirkung  des  Orgelpunktes, 
die  durch  keine  Nebentöne  beeinträchtigt  wird,  beizubehalten.     Sehr 
schöne  Wirkungen  haben   Chopin  und   L  i  s  z  t  gefunden  : 
Chopin:   Prelude  g-moll. 
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und  von  neueren  Komponisten  Edvard  Grieg.  Zahlreiche  Stellen 
finden  sich  bei  Bach  und  Schumann  (z.  B.  „Carnaval"  —  Chiarina) 
sowie  besonders  bei  Brahms,  Max  Reger,  Debussy  u.a. 

2.  Wesentlich  beeinflusst  wird  die  Dynamik  durch  das  er- 
wähnte Ausspinnen  der  Klänge  mittels  stummer  Nachnahme  (Nieder- 
drücken) der  latenten  Bassfundamente,  bzw.  Harmonien  (Einzel- 
töne, ganzer  Chöre): 

452.  Beethoven:   op.  53,   III.  Satz. 


Der  Vorgang  ist  folgender:  Man  spielt  die  betreffenden  Töne  einer 
Skala,  Arpeggie  usw.  durch  und  drückt  dann  nach  Abschluss  der 
Spielform  die  betreffende  Grundharmonie  mit  der  linken  Hand  stumm 
nieder,  indem  man  gleichzeitig  das  Pedal  (I)  aufhebt.  Dergestalt 
klingt  dann  die  stumm  gegriffene,  reine  Harmonie 
nach.  In  dem  Augenblick  nämlich,  wo  man  die  Tasten  der  be- 
treffenden Harmonie  oder  des  Akkordes  stumm  niederdrückt  und 
das  Pedal  gleichzeitig  aufhebt,  werden  nur  die  Saiten  eben  dieses 
stumm  gegriffenen  Chores  in  Schwingung  versetzt.  Man  empfindet 
statt  eines  chaotischen  Durcheinanders  von  Tönen  und  Klängen 
einen  vollklingenden  reinen  Chor,  dessen  allmählicher  Nachhall  den 
bekannten  Klängen  der  Windharfe  entspricht.  Eine  derartige  Wirkung 
wird  vorzugsweise  angewandt  nach  Skalen,  Schluss- Arpeggien, 
vor  Fermaten  und  in  Finalsätzen  mit  Skalen-,  Passagen-  oder 
Arpeggienschlüssen.  Der  Zweck  ist  einmal :  reines  Auslösen  der 
Grundharmonie  und  N  achhall  enlas  s  en  ihrer  Ober-,  bzw.  Unter- 
töhe,  und  zum  anderen:  Beseitigung  unklarer  und  unschöner 
(verschwommener)  Klänge.  Die  Hand  übernimmt  hierbei  die 
Funktion  des  Pedal  I.  Dies  stumme  Niederdrücken  und  Aushalten 
von  Tönen,  Akkorden  und  ganzer  Harmonien  bewirkt  ästhetisch  wie 
akustisch  das  gerade  Gegenteil  der  rauschenden  Pedalwirkungen.  Be- 
wirkt das  Pedal  I,  dass  alle  Obertonreihen  (ich  bemerke,  dass  bei 
Pedal  I  nicht  nur  die  Obertöne  des  Grundtones ,  sondern  auch  die 
der  Terz,  Quinte,  Oktave  wie  alle  anderen  für  den  betreffenden  Fall 
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in  Frage  kommenden  Intervalle  mitschwingen !)  zu  einer  kompakten 
Klangmasse  verbunden  werden  können,  so  ergibt  das  stumme  Greifen 
und  Aushalten  von  Harmonien  statt  des  üppigen  Schwalles  v  e  r  - 
s  tärkt  er  Obertöne  einen  von  allen  „Mixturen"  ge  r  e  i  n  i  gt  en  Chor 
mit  schwächerer  Obertonwirkung.  Die  erste  Möglichkeit  belege 
folgendes  Beispiel : 

Liszt:   Le   mal   du  pays. 
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NB.  Den  Akkord  stnmm  nieder- 
drücken. 

wobei  der  zugesetzte  H-dur  Akkord  in  der  Ausführung  stumm  an- 
geschlagen werden  soll.  Es  gibt  dies  eine  feine  klangliche  Nuance, 
die  uns  über  die  Leerheit  der  ersten  halben  Pause  hinweghilft. 

Dies  Verfahren  ist  in  der  künstlerischen  Praxis  seit  langem  üblich. 
Es  findet  sich  auch  bereits  in  neueren  Kompositionen,  wie  folgt, 
gedruckt: 

J.   Philipp:   Cygnes  noirs   (a.   d.   Phantasmagories). 
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Aus  letzterem  Beispiel  ersieht  man ,  dass  man  nach  dem  Anschlag 
der  stummen  Des-dur  Harmonie  auch  noch  das  Pedal  treten  kann. 
Man  unterscheidet  also:  Nachhallen  eines  stumm  angeschlagenen  und 
ausgehaltenen  Akkordes  ohne  und  mit  Pedal.  Praktisch  ist  hierbei 
jedoch  Verschiedenes  zu  beobachten: 

a)  Der  stumm  nachgedrückte  Akkord  muss  immer  dem  Klang- 
charakter der  Spielformen  (Passage  oder  Arpeggie)  entsprechen. 

b)  Die  Harmonie  darf  nicht  zu  weit  auseinander  liegen, 
sondern  muss  als  kompakte  Einheit  klingen.  Man  versuche  z.  B.  in 
der  obigen  Vorlage  von  Liszt  („Le  mal  du  pays")  den  linkshändigen 
H-dur  Akkord  eine  Oktave  tiefer,  oder  den  rechtshändigen  Akkord 
eine  Oktave  höher  zu  legen,  —  es  klingt  nicht  so  gut,  weil  die  Akkorde 
zu  „zerstreut"  liegen,  und  die  Obertöne  des  Diskantes  zu  schwach  sind. 

c)  Zur  Resonanz  der  nachschwingenden  Ober-,  bzw.  Untertöne  sind 
nur  zu  gebrauchen:  die  mittlere  und  höhere  Basslage  und  die 
Tenorlage,  also  etwa  alle  Chöre  im  Umfang  von  C — c''^.  Der 
tiefe  Bass  schwingt  „stumm"  zu  matt  und  der  Diskant  lässt 
nur  noch  eine  ganz  schwache  Obertonwirkung  zu. 

d)  Der  stumme  Chor  hat  stets  mit  derselb  en  Me  lod  ieno  te 
zu  schliessen  und  stets  den  Grundbass  zu  enthalten.  Am  besten 
klingen,  wie  oben  angedeutet,  die  voll  nachgegriffenen  ganzen 
Akkorde  ohne  Auslassung  eines  Intervalles.  Desgleichen  klingen  gut: 
stumme  Oktaven.  Sie  ergeben  stets  eine  reine ,  konsonierende 
Obertonreihe.     Ferner :  leere  Quinten  (weniger  gut),  Terzen,   Quarten. 

Sextakkorde  sind  zu  vermeiden,  weil  die  Obertonreihe  der 
Bassterz  zu  dissonierenden  Klängen  führt.  (Vergl.  Vor- 
bemerkungen.)    Quartsextakkorde,  wo  angebracht,  sind  dagegen  gut. 

Dissonierende  Harmonien,  Sekunden,  Septimen,  ver- 
minderte   und    übermässige  Intervalle    sind    ganz   auszuschalten. 

Welche  glänzenden  Wirkungen  diese  Mittel  auslösen  können,  möge 
folgende  Stelle  beweisen : 

Tschaikowsky:   Konzert  b-moll,   I.   Satz  (Cadenza). 

Ausführung: 
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wobei  die  Kunst  darauf  beruht,  dass  man  die  Hände  auf  der  Melodie- 
Dote  c^  auswechselt,  um  die  linke  Hand,  die  den  stummen 
Akkord  (Ges-dur  Harmonie)  anzuschlagen  hat,  freizubekommen. 

Derartige  Stellen  gibt  es  viele.  Auch  die  klassischen  Muster 
gewinnen  durch  das  Aushalten  stummer  Harmonien  oft  an  Leben  und 
Farbe.  Wir  verweisen  hier  besonders  auf  die  Largo-Stellen  in  op.  31 
No.  2  von  Beethoven,  wo  das  stumme  Nachnehmen  der  betreffenden 
Harmonien  sogar  eine  viel  reinere  und  stilistischere  Wirkung  ergibt, 
als  mittels  des  üblichen  durchgehaltenen  Pedales.     Vergl. : 

Beethoven:   op.  31    No.  2. 
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Erstere  Ausführung  ergibt  immer  nur  ein  unreines  Durcheinander, 
einen  verschwommenen  Chor,  da  die  Obertonreihe  des  Basses  Cis  den 
A-dur  Charakter  der  Harmonie  trübt,  weswegen  die  von  uns  angedeutete 
moderne  Ausführung  mit  ausgehaltenem  Akkord  und  jedesmaligem 
Pedaltritt  beim  Anschlag  des  tropfenden  cis^,  e^,  a^  vorzuziehen  ist. 

Dies  ist  jedoch  nicht  als  absolute  Regel  hinzustellen;  denn  das 
Verfahren  kann  just  an  einer  anderen  Stelle,  die  z.  B.  gerade 
schwimmende  Klänge  verlangt,  sehr  unangebracht  sein.  Es  ent- 
scheiden   hier    wie    immer    Ohr,    Geschmack    und  Stilgefühl 

Dieses  ist  die  eine  Möglichkeit  hinsichtlich  der  Wirkung  stummer 
Chöre.  Die  zweite  betrifft  solche  Stellen,  die  erst  durch  Ein- 
schieben und  Unterlegen  stummer,  nicht  vorhandener 
Harmonien  klanglich  bereichert  werden.  Das  findet  häufig  statt 
bei  Deklamationen  pathetischer  Art,  in  Rezitativ- Partien  und  bei 
allen  solchen  Wendungen,  bei  denen  es  auf  den  sogenannten  Echo - 
Effekt  ankommt.    Wir  führen  hier  z.  B.  als  Experimentalversuch  an: 


Liszt:   Le  mal  du  pays. 
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Als  Substrat  ist  die  e-moll  Harmonie  zugefügt,  und  zwar 
wechselweise  erst  in  die  linke  und  dann  in  die  rechte  Hand  gelegt. 
Man  kann  den  unteren  (Bass-)  Chor  auch  ganz  durchhalten.  Alle 
Melodietöne  sind  einzeln  mit  nachzeitigem  (synkopiertem)  Pedal- 
tritt zu  nehmen. 

Ebenso  kann  man  einzelne  Basstöne,  Oktaven,  auch  Quinten, 
Terzen  und  den  Quartsextakkord  zur  Unterlage  benutzen  und  mit- 
klingen lassen,  seltener  Quarten,  jedoch  nie  Dissonanzen,  und  zwar 
wegen  der  Unreinheit  der  Obertonwirkung.  Jedenfalls  muss  man 
mit  derartigen  Wirkungen  sehr  vorsichtig  sein.  Für  „Echo"-Nach- 
ahmungen  eignen  sich  diejenigen  Klänge  am  besten,  die  sich  nach 
oben  hin  fortpflanzen,  da  in  solchen  Fällen  die  ergiebigeren  Reso- 
nanzen und  Obertöne  der  Bass-  und  Tenorlage  zu  verwerten  sind. 
Im  umgekehrten  Fall  (vergl.  das  obige  Beispiel),  wenn  eine  Diskant- 
stimme echoartig  durch  eine  tiefere  Tenor-  oder  Basstimme  imitiert 
wird,  tritt  meistenteils  fast  gar  keine  oder  doch  nur  eine  sehr 
schwache  Wirkung  ein.  Im  übrigen  sind  Echo-Effekte  durch  das 
Pedal  I  (Thema)  und  Pedal  II  (Imitation)  [una  corda]  mit  oder  ohne 
stummes  Nachdrücken  und  Aushalten  der  Töne  abzustufen  (vergl.  u.  a. 
Beethoven:  „Wa!dstein"-Sonate ,  Schluss  des  letzten  Satzes,  be- 
sonders Brahms:  „Intermezzo"  op.  lo  No.  3,  Mittelsatz,  Liszt:  „Teils 
Kapelle"  und  unser  Beispiel  449). 

Als  dritte  Möglichkeit  kommt  für  die  Praxis  event.  noch  in 
Betracht  das  Unterlegen  und  stumme  Greifen  von  fremden  Harmonien. 

Die  Verwendung  von  solchen  Klangsubstraten  ist  jedoch  nur 
dann  angebracht,  wenn  e i n  Ton,  und  zwar  der  Grundton  der  nach- 
klingenden Harmonie  in  der  aufgehobenen  bereits  enthalten 
ist.  Wo  dies  nicht  der  Fall  ist,  d.  h.  wenn  beide  Chöre  keinen 
gemeinsamen  Ton  haben,  oder  wenn  der  Grundton  wechselt,  ist  die 
Wirkung  illusorisch   oder  widersinnig. 

Nur  ganz  vereinzelt  lässt  sich  das  Verfahren  auch  mit  zwar 
tonleiterfremden,  aber  immerhin  noch  tonleiterverwandten  Harmonien 
anwenden.  Das  gelingt  am  besten,  wenn  (wie  in  unserem  Beispiel  459, 
Schumann :  Carnaval)  nach  grossen  Entwicklungen,  auf  ein  anstürmen- 
des crescendo,  ein  //  folgt,  welches  gleichsam  aus  ersterem  sich 
loslösen  soll,  also  überall  da,  wo  notiert  steht 
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Schumann:   Carnaval   (Paganini),   Schluss, 
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Jedoch  sind  solche  Stellen  spärlich  gesät  und  die  angegebene 
Ausführung  ist  nur  den  Händen  eines  Meisters  anzuvertrauen. 

Ein  weiteres  Kapitel  bildet  dann  das  Fortspinnen  und 
Fortklingenlassen  ganzer  Harmonien,  sogen,  harmonischer 
Durchgänge,  durch  stummes  Liegenlassen  und  Aus- 
halten, wie  sich  dies  allerorten  bei  Bach  ia  seiner  Orgelfaktur 
vorfindet. 

3.  Hierher  gehören  ferner  alle  die  unzähligen  Möglichkeiten 
akustischer  Täuschungen  mittels  Pedal  I.  Schon  Liszt 
kannte  derlei  Hilfsmittel,  indem  er  z.  B.  bei  Tremoli,  einfachen  oder 
Terzen-  und  Oktaven-Trillern  die  eigentUche  Triller-Figuration  gar 
nicht  mehr  technisch  korrekt  (gemäss  der  Notation)  ausführte, 
sondern  die  betr.  Spielfigur  (bes.  Triller)  mit  einer  Hand  oder  mit 
beiden  Händen  bis  zum  stärksten  fortissimo  anschwellen  und  den 
Klang  dann  mittels  Pedal  I  ausspinnen  und  nachhallen  Hess.  Der- 
artige „Täuschungen"  sind  besonders  bei  gewaltigen  Orchester-  oder 
Orgeleffekten  angebracht.  Der  Vorteil  besteht  darin,  dass  man  wie 
gesagt  die  Figur  nicht  mehr  mit  Fingern  zu  Ende  spielt,  sondern 
nach  2  oder  3  Takten  vom  Pedal  allein  aushalten  lässt.  Die  Klang- 
Wirkung  besonders  von  Trillern  und  Tremoli  kann  dadurch  be- 
deutend erhöht  werden.  Man  muss  den  Wirbel  von  Sekunden  (bei 
Trillern)  nur  heftig  genug  „rühren",  d.  h.  im  stärksten  fortissimo 
spielen,  wenn  man  dem  Nachhall  die  nötige  Klangdauer  verleihen  wiU. 

Auch  moderne  Pianisten  wissen  davon  einen  ausgiebigen  Gebrauch 
zu  machen.  So  ahmte  Alfred  Reisenauer  in  dem  bekannten 
Rezitativ  in  Beethovens  op.    iio: 

460.  Beethoven:   op.  iio. 


Septakk.  auf  H. 


von  hier  ab  das  a'  nicht  mehr  anschlagen,  sondern  nur  mehrere 
Male  stumm  nachdrücken  und  mitschwingen  lassen. 

27* 
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das  vibrierende  a*  derart  täuschend  mit  Pedal  nach,  dass  man 
glaubte,  er  spielte  dies  a^  noch,  während  er  in  Wirklichkeit  den  Ton 
nur  noch  mit  Pedal  aushielt  und  nachklingen  Hess,  indem 
er  die  Taste  ab  und  zu  stumm  nachdrückte.  Derselbe  Pianist 
wusste  auch  langausgesponnene ,  im  Verlauf  anschwellende  und  all- 
mählich verhallende  Triller  derart  meisterhaft  mit  Pedal  zu 
„markieren",  dass  sie  wie  wirklich  zu  Ende  gespielte  Triller  klangen. 
Die  Manipulation  war  dabei  die  gleiche,  wie  wir  sie  oben  beschrieben 
haben,  d.  h.  er  spiehe  etwa  einen  Triller  wie: 
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etc. 
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Von  hier  ab  nicht  mehr  trillern,  sondern  die  Tasten 
(.2_d=  etwa  in  Achtel-Bewegung  (wie  notiert)  stumm 
niederdrücken   und  mittels  Pedales  nachhallen  lassen. 

nur  in  seinen  ersten  Teilen  bis  zum  Kulminationspunkt  des  crescendo 
mit  den  Fingern  und  Hess  dann  den  letzten  Teil  ungespielt  vom 
Pedal  allein  tragen  und  natürlich  abschwellen  und  verklingen,  wobei 
er  nur  ab  und  zu  (wie  es  oben  in  den  Achteln  angegeben  ist)  die 
Tasten  stumm  nachdrückte,  um  das  Sekundverhältnis  nicht  ver- 
schwinden zu  lassen.  Am  sinnfälligsten  lässt  sich  der  Effekt  bei  den 
berühmten  Oktaven-Trillern  in  Brahms'  „d-moU  Konzert"  zum  Aus- 
druck bringen,  indem  man  dieselben  einfach  mit  beiden  Händen  hart 
aneinander  setzt  und  sie  bis  zum  rauschendsten  fortissimo  steigert, 
den  Schwall  aber  dann  vom  Pedal  allein  aushalten  und  natürlich  aus- 
gingen lässt.  (Vergl.  übrigens  hierzu  Bülows  Ausführung  des  Doppel- 
trillers am  Schluss  der  „Waldstein"  Sonate  op.  53  [Cotta  —  An- 
merkung b)  auf  der  letzten  Seite].) 

Auch  Clara  Schumanns  Studie  muss  hier  Erwähnung  finden 
(vergl.  ihre  Anmerkung  zur  3.  „Paganini-Caprice"  von  Rob.  Schumann), 
die  ein  allmähliches  Verklingenlassen  durch  nacheinander  vorzu- 
nehmende Fortnahme  eines  Akkordtones  erreicht,  —  also  derart: 
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Dies  eignet  sich  sehr  gut  für  langsam  und  allmählich  verklingende 
Schluss-Akkorde  im  freien  Stil,  so  bei  „Phantasien",  „Capricen"  usw. 
(Vergl.    den    berühmten    Schlusseffekt    in    Schumanns  „P  apillons".) 

4.  Von  grosser  Wichtigkeit  ist,  dass  wir  beim  Nehmen  des  Pedals 
wohl  unterscheiden  müssen  zwischen: 

1.  vollem    Tritt  und 

2.  halbem  Tritt,  bzw.  viertel  Tritt. 

Letzterer  löst,  zumal  in  Verbindung  mit  Pedal  II,  jenes  Klang- 
phänomen aus,  das  in  seinem  näselnden  Timbre  gewissen  Registern 
der  Orgel  entspricht.  Der  Effekt  beruht  darauf,  dass  sich  die  Dämpfer- 
filze ganz  leicht  an  die  Saiten  legen,  diese  bei  ihren  Schwingungen 
fein  berührend  und  die  Obertöne  des  Klanges  abdämpfend.  Dies 
leise  und  zart  genommene  Pedal  mit  geringem  Niederdruck  der  Fuss- 
spitzen  eignet  sich  besonders  für  solche  Stellen  oder  Themen,  deren 
Charakter  ein  kirchlich-religiöser,  weihevoller  oder  heiliger 
ist.  Man  denke  z.  B.  an  den  Mittelsatz  des  G-dur  Konzertes  von 
Beethoven  mit  seiner  ausgesprochenen  mystischen  Färbung  oder  an : 

Beethoven:   op.  53   I.  Satz. 


^to^ 
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Pedal  I  nnd  II  mit  viertel  oder  halbem  Tritt. 

Vergl.    auch  Bach:  Praeludium  es-moU  („Wohltemperiertes  Klavier"  Bd.  I); 
Chopin:    Nocturne  g-moll    (Mittelsatz);    Chopin:  Ballade  F-dur,  Thema. 


Jedoch  sind  die  Fälle,  wo  die  Wirkung  wirklich  gut  zu  heissen 
ist,  sehr  vereinzelt.  Auch  bleibt  die  Anwendung  des  „halben",  bzw. 
„viertel"  Trittes  meist  nur  auf  die  Mittellagen  von  c" — c^  beschränkt. 

5.  Zuletzt  erwähnen  wir  noch  einen  feinen  Effekt,  der  durch  ein 
halbes  Aufheben  des  bereits  getretenen  Pedal  I  entsteht.  Die  Kunst 
beruht  auf  einem  ganz  leichten  und  kurzen  Aufheben  des  Pedal  1 
und  sofortigem  Nachtreten  desselben.  Das  Mittel  dient  dazu,  um 
liegenbleibende  Bässe  und  auszuhaltende  Harmonien 
nur  noch  eben  durch  klingen  zu  lassen.  Würden  wir  z.B.  in 
dem  folgenden  Beispiel: 


^22 


464.  Chopin:  Scherzo  cis-moU. 


Pedal  ein  wenig  aufheben 
und  schnell  nachtreten 

das  Pedal  bis  zum  Schluss  der  Passage  niedergedrückt  halten ,  so 
dass  die  Des-dur  Harmonie  des  Basses  voll  mitklänge,  so  würden  die 
Töne  der  Passage  mit  der  Grundharmonie  bis  zur  Unkenntlichkeit 
durcheinanderschwimmen.  Lassen  wir  jedoch  das  Pedal  nach  dem 
2.  Takte  der  Passage,  wie  notiert,  ein  wenig  los  und  treten  es 
sofort  wieder  nach,  so  wird  die  Wirkung  eine  viel  reinere  und 
klarere.  Durch  die  sich  senkende  Dämpfervorrichtung  wird  die  Klang- 
masse des  Basses  ein  wenig  abgedämpft,  so  dass  die  Passage  von  seinen 
Obertönen  nicht  mehr  erdrückt  werden  kann.  Natürlich  muss  man 
dabei  beachten,  dass  man  die  Grundharmonie  nicht  völlig  ab- 
dämpft. Die  Dämpfervorrichtung  darf  sich  nur  ganz  sanft  und 
leicht  auf  den  Saitenchor  legen  und  muss  sofort  durch  Nachtreten 
des  Pedales  wieder  aufgehoben  werden,  damit  der  Grundklang 
nicht  verschwindet.  Es  empfiehlt  sich,  bei  solchen  Stellen  die  Bässe 
etwas  stärker  zu  nehmen,  um  der  leicht  entstehenden  Gefahr 
völliger  Abdämpfung  vorzubeugen.  Dadurch  wird  eine  Art  Nach- 
hall erzeugt,    der  wie    ein    in    der  Ferne  verklingendes  Echo  wirkt. 


6.    Notation  der  Pedalfunktionen. 

Schliesslich  möchten  wir  hier  die  Forderung  aufstellen,  die  Frage 
der  Pedal-Notation    international    endgültig   zu  regeln.     Die  übliche 

Schreibweise :  Feä. :f:   ist  völlig  veraltet,  weil  sie  weder 

den    Pedaleintritt    noch    die    Pedal  au  fh  ebung    näher   bestimmt. 

Besser  ist  schon:    n,  (für  das  gleichzeitige  Pedal),  doch  müsste  man 
sich  erst  vorher  einmal  genau  über  die  Unterschiede  einigen: 

a)  Fleä.   *   (vorherige  Auflösung  des  alten,   Pedalisierung  eines 
genoinmenen  neuen  Tones  oder  Akkordes), 
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b)  pj    (gleichzeitige  Aufhebung    des    alten    und  Pedalisierung 

des   neuen  Klanges    mit  Eintritt  [Anschlag]  desselben)    und 

c)  *  Feä.  (nachgenommenes  Pedal) 

Sehr  zu  empfehlen  ist  u.  a.  Busonis  Strichmanier*):  Peä.  ____- — —  , 
d.h.  ein  einfacher  Strich  von  Ton  zu  Ton,  von  Akkord  zu  Akkord. 
Gut   wäre  auch  eine  „Schlangenliniatur"  oder  auch  die  „Punkt-  oder 

Strichliniatur" ;  also:  Feä. oder  Feä. ,  direkt 

von  Ton  zu  Ton  oder  von  Akkord  zu  Akkord  (nicht  ad  libitum 
von  Takt  zu  Takt,  unter  den  Bass)  gesetzt.  Dabei  könnte  es  nicht 
schaden,  die  betreffende  Aufhebung  oder  den  Eintritt  des  Pedals  vor, 
bei  oder  nach  dem  betreffenden  Ton  oder  Akkord  durch  punktierte 
oder  gestrichelte  Linien,  wie  wir  es  eingangs  notiert  haben,  näher 
zu  fixieren-  also: 

J     J    oder    J      J    oder    J  .  J 


* 

/V,/:f:.  Feä.  (gleichzeitiges  /V(/.  (nachgenomraenes 

Pedal)  Pedal) 

Für  die  „Bebung"  von  Einzeltönen  wie  ganzer  Akkorde  und  das 
übliche  häufige  Nachtreten  des  Pedals  wäre  auch  eine  nähere 
Bezeichnung  wünschenswert;  etwa  so: 
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rmrrn 


d.  h.  in  einer  die  nachhallenden  Wellen  versinnbildlichenden  „grossen" 
Schlangenlinie.  Doch  fürchten  wir  selber,  die  schon  sehr  schwierige 
und  komplizierte  Orthographie  noch  mehr  zu  belasten.  Am  ein- 
fachsten und  künstlerischsten  wäre  es,  das  Atemzeichen  der  Ge- 
sangskunst (wie  es  die  moderne  Liedsetzung  schon  vielfach  aufweist) 
auch  für  die  Pedalkunst  einzuführen,  d,  h.  vor  oder  nach  dem  Ton 

oder  Akkord  ein  Y  oder  A  zu  setzen,  etwa  folgender  Art :       I  I 

und  die  ganzen  Pedalisierungszeichen  fallen  zu  lassen.  Eine  Ent- 
scheidung für  oder  wider  kommt  jedoch  hierüber  einem  Einzelnen 
nicht  zu. 


*)  Ganz  ausgezeichnet  ist  dessdben  Meisters  Versuch  einer  graphischeu 
Darstellung  der  gesamten  Pedalfunktioneu.  (Vergl.  Busoni:  Bach- Ausgabe, 
es-moll  Praeludium.) 
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Überblicken  wir  die  Pedalwirkungen ,  so  ergeben  sich  folgende 
Möglichkeiten : 

1.  ein  Spiel  mit  „Verschiebung"  (Pedal  II)  ohne  Pedal  I. 
Wirkung:  glanzlos,  stumpf,  bei  Passagen  usw.  kullernd,  gluck- 
sern d.     //  bis  m/>] 

2.  ein  Spiel  mit  „Verschiebung"  (Pedal  II)  in  Verbindung 
mit  Pedal  I.     Wirkung:  mattglänzend,  duff.  //  bis/; 

3.  ein  Spiel  ohne  jedes  Pedal  (non  legato,  legato,  staccato) 
vom  //  bis  etwa  ^.     Wirkung :  kernig,  klar,  charaktervoll ; 

4.  ein  Spiel  mit  vollem  Pedal  I  (o  h  n  e  Verschiebung)  vom 
m/>,  bzw.  »1/  bis  ^.  Wirkung :  glänzend,  strahlend,  rauschend, 
bravourös. 

Die  dynamische  Klangentwicklung  vollzieht  sich  demnach  ganz 
logisch  von  der  zartesten  Tongebung  mit  Verschiebung  (=  Pedal  II) 
bis  zum  rauschendsten  /orfissifno-K\a.ng  mit  Pedal  I.  Die  „Ver- 
schiebung" (Pedal  II)  kann  mit  Pedal  1  kombiniert  auftreten.  Zwischen 
der  Sphäre  der  Verschiebung  und  dem  Spiel  mit  vollem  Werk 
(=  Pedal  1  =  senza  sordino)  liegt  das  Gebiet  der  natürlichen 
Dämpfung  =  con  sordino,  d.  i.  das  Spiel  ohne  jedes  Pedal, 
die  charakteristische  Naturfarbe  des  Instrumenten  reinen  non  legato. 
Vergl.  hierzu  die  folgende  Tabelle  (Fig.  80) : 

Pedal-Dynamik. 

sen2a  sordino» 
miV  Verschiebung  '  Pedal    0 ohne  nai-ürliche  DämpPung 

'        una    corda  due    corde  tuHe  corde 

■  ohne    Pedal  I  '        '    mih  Pedal  T    '  m'^   Pedal   T 

IH— — ^ 

P  I ohne  jedes  Pedal | 


con  sordino«  mi^  naturlicher    Därnpfung 


PPP 


FFf 


Positive  Entwicklung 

Negative    Entwicklung 

Fig.  80.     (Originalzeichnung.) 

Die  Beziehungen  zwischen  den  Spielformen  und  Spielarten  einer- 
seits und  den  Pedalen  andererseits  sind  ausserordentlich  mannigfaltig. 
Aus  der  folgenden  Tabelle  (Fig.  81)  mag  man  die  Reichhaltigkeit 
der  Mittel,  sowie  die  dynamische  Begrenzung  der  Anschlagsarten, 
Spielformen  und  Pedalwirkungen  genauer  ersehen.  Alle  übrigen 
Wirkungen  sind  Kombinationen  eines  individuellen  Anschlags- 
vermögens. 
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Tabelle  der  instrumentalen  Dynamik. 


Fig.  81.    (Originalzeichnung.) 


Mit  den  Pedalwirkungen  erschöpfen  sich  die  Mittel  der 
tonalen  Beeinflussung.  Sie  bilden  die  Hauptreize  des  Instrumentes,  da 
sie  das  sinnliche  Element  der  Töne  und  Klänge  ausserordentlich  er- 
höhen. Ein  alter  pianistischer  Grundsatz  besagt  jedoch:  „Das  Pedal  ist 
sparsam  zu  gebrauchen".  Die  erste  Grundlage  der  Tonbehandlung  bildet 
die  Beherrschung  der  natürlichen  instrumentellen  Einheitsfarbe  oder 
Grundfarbe,  wie  sie  sich  aus  den  einfachen  Wirkungen  der  Töne 
ohne  jedes  Pedal  ergibt.  Diese  Grundfarbe  entspricht  etwa  der 
„Untermalung*"  in  der  Maltechnik.  Die  Pedale  sind  die  „Register" 
des  Klavieres.  Sie  sind  dazu  da,  den  Grund-  oder  Unterton  dunkler 
oder  heller,  matter  oder  leuchtender  zai  gestalten.  Ihre  Verwendung 
darf  daher  nicht  willkürlich  sein ,  sondern  muss  den  rhyth- 
mischen, melodischen,  harmonischen  und  dynamischen 
sowie  den  metrischen  und  architektonischen  Verhält- 
nissen des  Kunstwerkes  angepasst  werden.  Wie  der  Maler 
sein  Bild  „anlegt",  so  hat  der  Pianist  zunächst  den  Unterton ,  d.  h. 
Stärkegrad,  bzw.  den  künstlerischen  Stimmungsgrund  der  Komposition 
zu  bestimmen.  Dieser  Bestimmung  folgt  die  Pedalisierung.  Grund- 
sätzlich lässt  man  die  Pedale  hinzutreten  oder  hinzu fliessen, 
d.h.    die  Spielarten    ohne   jedes  Pedal    bilden    die  Normen.     Die 
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richtige  Behandlung  der  Pedale  ist  an  die  genaue  Beherrschung  der 
normalen  Stärkegrade  des  Tones  wie  der  Lagen  des  Instrumentes 
geknüpft.*)  Man  muss  sich  stets  vergegenwärtigen,  dass  ein  an- 
geschlagener Ton  durch  Hinzunehmen  des  Pedal  I  seine  natürliche 
Dämpfung  verliert  und  klanglich  eine  Erweiterung  und  B e - 
reicherung  erhält,  dass  dagegen  durch  Hinzunehmen  des  Pedal  II 
seine  natürliche  Dämpfung  noch  verstärkt  wird  und  er  klanglich 
eine  Abnahme  oder  Verminderurig  erfährt. 

Die  Pedaldynamik  setzt  also  dort  ein,  wo  die  Herrschaft  des 
Dämpfermechanismus'  aufhört.  Wie  die  künstlerische  Modulation  nur 
dann  zu  einer  fremden  Tonart  übergeht,  wenn  die  alte  erschöpft 
ist,  so  bezieht  eine  instrumentell-künstlerische  Dynamik  und  Ästhetik 
die  Pedalwirkungen  erst  dann  und  nur  insoweit  ein,  als  die  einfache 
Tongebung  ohne  Pedale  für  die  musikalisch-künstlerische  Gestaltung 
nicht  ausreicht  und  der  musikalische  Ausdruck  notwendigerweise 
einer  Belebung  bedarf.  Auch  ist  grundsätzlich  daran  festzuhalten, 
dass  die  Bindung  der  Töne  und  Klänge  seitens  der  Finger  stets 
einer  solchen  mittels  des  Pedals  vorzuziehen  ist.  .Der  Pedal- 
gebrauch ist  daher  nicht  eher  einzubeziehen ,  als  die  einfache 
Instrumentaltechnik  praktisch  sicher  beherrscht  wird.  Für  die  Klavier- 
kunst wesentlich  sind  die  einfachen  Werte,  nicht  die  komplizierten. 
Das  gilt 'besonders  und  absolut  für  den  „klassischen  Stil". 

Für  alle  Unreifen  und  Unkundigen  gilt  der  Satz:  „Der  Nicht- 
gebrauch des  Pedals  ist  der  beste  Pedalgebrauch"  (Busoni). 


*)  Für  Berufsspieler  kommen  neben  der  Qualität  des  Instrumentes  auch  nock 
die  akustischen  Verhältnisse  des  betr.  Konzertraumes  in  Betracht. 


Kapitel  VII. 

Die  Rhythmik. 

I.   Allgemeiner  Teil. 
1.   Die  rhythmischen  Grundformen. 

Der  Ausdruck  „Rhythmus"  ist  aus  dem  griechischen  Zeitwort 
(^£(0  =  flies sen)  entstanden  und  bedeutet  jede  Bewegung,  die  nach 
einem  bestimmten  Mass  (Zeitmass,  Takt)  vor  sich  geht.  Psychologisch 
ist  Rhythmus  ein  „Affekt,  der  sich  in  geordneten  Be- 
wegungen entlädt"  (Wundt,  Neumann,  M.  Keiver  Smith).  Die 
Rhythmusempfindung  ist  stets  an  eine  Folge  von  Schalleindrücken 
geknüpft,  die  für  das  Gehör  „in  Einzeleindrücke  zerfallen" 
oder  „in  termitti  eren",  und  zwar  in  „regelmässigen  Zeit- 
intervallen intermittieren"  müssen.*)  Aber  nicht  nur  die 
Unterbrechung  und  die  Regelmässigkeit  im  zeitlichen  Ablauf  der 
Bewegungsfolgen  und  Gehörseindrücke  bedingen  die  Rhythmus- 
empfindung, sondern  auch  der  regelmässige  Wechsel  bezügUch  der 
Intensität  der  Rhythmenfolgen  im  allgemeinen,  wie  der  Klangfolgen 
im  besondern.  Keine  Rhythmenfolge  gleicht  der  anderen.  Jeder  Herz- 
rhythmus z.  B.  weist  einen  Wechsel  von  stärkeren  und  schwächeren 
Schlägen  auf.  Diese  Verschiedenheit  hinsichtlich  der  Intensität  der 
objektiven  rhythmischen  Erscheinungen  bedingt  eine  gleiche  Ver- 
schiedenheit der  subjektiven  Wahrnehmungsinhalte.  Der  Wechsel  be- 
züglich der  Intensität  der  Klangempfindungen  lässt  in  unserer  Zeit-  und 
Klangvorstellung  eine  gewisse  Ordnung  innerhalb  der  rhythmischen 
Folgen  entstehen,  die  durch  die  geistige  Kraft  der  Aufmerksam- 


•)  Vergl. :  Hermann  Wetzel:  ,,Zur  psychologischen  Begründung  des 
Rhythmus  und  die  aus  ihr  fliessende  Bestiminuag  der  Begriflfe  Takt  und  Motiv" 
(Riemann  -  Festschrift   —  Max  Hesse,   Leipzig). 
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keit  wechselweise   unterschieden  und  als  periodisch  wiederkehrende 
Gruppenfolgen  assoziiert  werden.*) 

Die  Gruppenfolgen  haben  die  Ordnung: 

1.  Für  gerade  Gruppen  (Motive): 

schwer — leicht,  schwer — leicht: 

466.  •  •  •  • 

oder  umgekehrt: 

leicht — schwer,  leicht — schwer: 

467.  TT  TT 

2.  Für  ungerade  Gruppen: 

leicht  —  leicht  —  schwer: 

I 1  ( 1 

468.  •••••• 

le,icht  —  schwer  —  leicht: 

I 1  r 1 

469.  •••••• 

schwer  —  leicht  —  leicht: 

470. '..."..: 

Diese  Ordnungseinheiten  oder  „Motive"  können  wiederum  durch 
Zusammenfassung  von  zwei  oder  drei  Motiven  zu  grösseren  rhyth- 
mischen Gruppen  und  Gebilden  in  unserer  Zeitvorstellung  führen, 
die    sich  dann  '  als  „Sätze"  oder  „Perioden"  zu  erkennen  geben. 

Um  den  Ablauf  der  motivischen  Grundformen  ordnungsgemäss 
festzustellen,  bedienen  wir  uns  praktisch  der  Zählzeiten.  Die 
rhythmischen  Folgen  werden  gemessen.  Als  Grundmass  dient 
der  Takt,  aus  zwei  oder  drei  Zählzeiten  bestehend,  und  von 
Schwerpunkt  zu  Schwerpunkt  eines  Motives  (zu  2  oder  3  Zählzeiten) 
reichend.  Die  Einteilung  der  Zeitstrecken,  sowie  die  äussere,  sicht- 
bare Notierung  des  vollendeten  Ablaufes  zweier  oder  dreier 
Zählzeiten    der  Motive    erfolgt  durch    einen  Taktstrich.     Derselbe 

*)  Wundt  erklärt  die  Gesamtheit  der  rhythmischen  Erscheinungen  als  im 
Zusammenhang  stehend  mit  einer  allgemein  psychischen  Funktion;  der  Ordnung 
succedierender  Empfindungen  zu  Vorstellungen ,  durch  welche  die  Reihe  unzu- 
sammenhängeader  Schalleindriicke  oder  Töne  zu  einem  leicht  überschaubaren 
Ganzen  wird. 
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sollte  stets  vor  dem  Schwerpunkt  eines  Motives  stehen,  nie- 
mals (wie  dies  bei  allen  Komponisten  bis  in  unsdre  Tage  hinein 
noch  zu  finden  ist)  vor  leichten  Taktzeiten. 

Das  Tempo  gibt  die  Geschwindigkeit  des  Ablaufes  der  Zähl- 
zeiten an.  Dasselbe  ist,  je  nachdem  es  in  Gemässheit  der  künst- 
lerischen Absicht  über  eine  gewisse  Zeiteinheit  hinausgeht  oder  hinter 
ihr  zurückbleibt,  ein  schnelleres  oder  langsameres.  Als  Mittelwert  oder 
Norm  der  Geschwindigkeit  der  Rhythmenfolgen  gilt  gemeinhin  der 
normale  Pulsschlag  des  Menschen:  72 — 84  Schläge  pro  Minute. 

Den  musikalischen  Inhalt  zweier  oder  dreier  Motivzeiten  oder 
Töne,  die  wir  zu  einer  Wahrnehmungseinheit  zusammenfassen,  nennen 
wir  „Motiv".  Wir  sprechen  —  mit  Riemann  —  von  einem 
, Unterteilungsmotiv",  wenn  sich  der  musikalische  Inhalt  nur 
auf  eine  Zählzeit  erstreckt.  Dagegen  ist  ein  Taktmotiv  der 
musikalisch-rhythmische  Gehalt  der  einen  ganzen  Takt  ausfüllenden, 
aus  Gruppen  von  zwei  oder  drei  Zählzeiten  bestehenden  Motivein- 
heit. Die  Folge  zweier  Taktmotive  führt  zu  Abschnitten.  Die 
Zusammenfassung  zweier  Abschnitte  ergibt  den  (Vorder-)Satz  und 
die  Zufugung    eines    zweiten  (Nach-)Satzes    zum  ersten  die  Periode. 

Die  zweizeitigen  Motivtypen   scheiden  sich  in: 

1.  (voUtaktige)  fallende  oder  anbetonte: 

471.  |7ji7j  |77irj| 

2.  (auftaktige)  steigende  oder  abbetonte: 


1  r 


472.   J|J   J   |J   J   |J   J   |J 

und  ihre  verschiedenen  Mischungen. 
Der  dreizeitige  Motivtypus  kann   sein : 
I.  (voUtaktig)  fallend: 

-1     r 


47».  iJ   J   J   |J   J   J|J  J   J|J  J  J 
2.  (auftaktig)  steigend: 


*7*.     J   JIJ   J  JIJ  J   JlJ   J  JlJ 


3.  steigend  —  fallend  („reitender"  Motivtypus): 

I 1  I 1  I 1  1 1 


*75.   JlJJ  JlJJJlJJ  JlJJ 


Ü' 
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Auf  diese  Grundformen  lassen  sich  alle  übrigen  Motivbildungen 
zuriickführen,  mögen  sie  nun  in  Verkleinerungen  (Unterteilungsmotiven) 
oder  in  Vergrösserungen  der  Zeitwerte  auftreten;  denn  das  gesamte 
musikalische  Leben  beruht  entweder  auf  einem  Ansteigen  und  An- 
schwellen der  Bewegung  mit  nachfolgendem  Fallen  oder  Sinken  der 
Rhythmenfolgen  (steigender — fallender  Rhythmus),  oder  um- 
gekehrt auf  einem  Fallen  (Sinken)  des  Rhythmus'  mit  nachfolgendem 
Ansteigen  der  Bewegung  (fallender — steigender  Rhythmus). 

2.  Der  synkopierte  Rhythmus. 

Ein  Kuriosum  der  rhythmischen  Erscheinungsform  ist  die  sog. 
synkopische  Motivbildung.  Sie  beruht  psychologisch  auf  einem 
Vorenthalten  des  auf  eine  schwere  Motivzeit  fallenden  realen 
Klanges.  Das  Eigentümliche  ihres  Inhaltes  liegt  in  dem  Widerspruch, 
der  sich  aus  dem  Nicht-Eintritt  des  auf  der  schweren  Motiv- 
zeit erwarteten  Tones  und  seiner  Vorausnahme  auf  der  vorher- 
gehenden leichten  Motivzeit  ergibt.  Praktisch-musikalisch  bedeutet 
die  synkopische  Motivform  eine  Verlegung  (oder  richtiger  eine 
Vorwegnahme)  des  Schwerakzentes  von  der  schweren  Motiv- 
zeit auf  die  vorhergehende  leichte  zwecks  Unterbrechung  der 
gleichförmigen  Rhythmenfolge:  schwer — leicht.     Vergl. : 


*^6-  rTr  r  rTr  rtr  r  ^»'^- 


Das  Charakteristische  der  Synkope  ist  das  Drängende,  das 
Hinüberziehen  des  Tones  von  der  leichten  zur  schweren 
Motivzeit.*)  Die  Hervorhebung  und  Ausprägung  der  leichten  Motivzeit, 
die  durch  das  Überfliessenlassen  des  Tones  von  einem  zum  andern 
Takte  entsteht,  lässt  uns  den  fehlenden  Einsatz  des  Tones 
auf  dem  natürlichen  Schwerpunkt  besonders  ver- 
missen und  die  schwere  Motivzeit  um  so  intensiver 
empfinden  und  erleben. 


*)  Dies  hat  Hugo  Riemann  zuerst  erkannt:  „Das,  worauf  es  in  erster 
Linie  ankommt,  wenn  man  den  Synkopen  gerecht  werden  will,  ist,  dass  man  ihre 
Tongebungen  als  aus  einer  leichten  Zeit  in  eine  folgende  schwere  hinüberragende, 
als  vorwärtsweisende  auffasst".  (,,System  der  musikalischen  Rhythmik 
und  Metrik",  pag.  loi.) 

Vergleiche  auch:  Hermann  Wetzel:  „Die  synkopische  Motiv- 
bildung" in:  „Die  Musik",  IX.  Jahrg.,  Heft  14. 
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Diese  Intensität  der  Schwerpunktsempfiudung  wird  besonders 
stark  bei  Synko p en-Pausen,  welche  an  die  Stelle  eines,  von  der 
leichten  zur  schweren  Motivzeit  überfliessenden,  realen  Klanges 
treten;  denn  die  Täuschung  unserer  Erwartung,  die  durch  den  Nicht- 
eintritt  eines  erhofften  Klanges  entsteht,  erregt  unsere 
Rhythmusempfindung  weit  mehr  als  der  wirkliche  Eintritt  eines  Klanges. 
Solche  Synkopen-Pausen : 

I 1     I 1     I 1 

^77.    J\i     J  J   |jt      J|^   J 

gehören  ihres  rhythmisch-lebendigen  Inhaltes  wegen  zu  den  echten 
oder  „sprechenden"  Pausen  im  Gegensatz  zu  den  rein  äusser- 
lichen  Pausen  im  Klavierstil,  deren  Zeichen  in  der  üblichen  Notierungs- 
weise meistens  nur  bedeuten,  dass  die  eine  von  beiden  Händen  zu 
„pausieren",  d.  h.  nicht  zu  spielen  hat.*) 

Als  Beispiel  solcher  Synkopen -Pausen  diene  das  bekannte 
II.  Thema  im  Finalsatze  von  Schumanns  a-moll  Konzert,  das  selten 
richtig,  d,  h.  mittels  Einfühlung  in  den  rhythmischen  Inhalt  der 
Synkopen-Pause  gespielt  wird.  Dass  Synkopen  wie  Synkopen-Pausen 
in  einer  wie  in  mehreren  Stimmen  auftreten ,  dürfte  allgemein 
aus  der  Praxis  bekannt  sein. 

3.    Die  Akzente. 

Eigentlich  weist  das  rhythmisch-musikalische  Leben  in  seinem 
dynamischen  Wechsel  von  Auf-  und  Abbewegung  sowie  in  seiner 
rhythmischen    Gliederung    in    verschiedene    Motivzeiten    eine    gewisse 


*)  Leider  hat  sich  bei  der  Aufzeichnung  von  Klavierkompositionen  auf 
zwei  Notenlinien-Systemen  die  leidige  Gewohnheit  eingeschlichen,  das 
wechselweise  Pausieren  der  Hände  und  Finger  ständig  durch  Pausenzeichen  zu 
markieren.  Ist  z,  B.  die  rechte  Hand  nicht  beschäftigt,  während  die  linke 
Hand  zu  spielen  hat,  so  pflegt  man  im  oberen  Liniensystem  an  gleicher  Stelle  die 
betreffenden  Pausenzeiten  (ganze,  halbe,  viertel,  achtel,  sechszehntel  Pausen  usw.) 
zu  vermerken.  Diese  Pausen,  die  weder  zu  den  Sinn -Pausen  gehören,  noch 
einen  rhythmischen  Wert  haben,  wie  z.  B.  die  Synkopen-Pausen,  sollten  nach 
Möglichkeit  beschränkt  werden,  w!,*;  dies  der  spätere  Liszt  schon  tat  (vcrgl. 
z.  B.  die  Notierungsweise  in  der  Dante -Sonate,  wo  die  Pausenzeichen  nach 
zwei- oder  dreimaliger  Andeutung  nicht  mehr  gesetzt  werden).  Dass  dadurch 
das  Bild  (rein  optisch)  sehr  vereinfacht  imd  übersichtlicher  wird,  wird  jeder  Musiker 
bestätigen  können.  Das  Sinnverwirrende  in  der  Schreibweise  vieler  Komponisten 
(z.  B.  Schumanns  u.  a.),  wird  oft  lediglich  durch  die  Setzung  vieler  überflüssiger 
„Hand"-PauseDzeichen  verschuldet. 
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nattirliche  Akzentuation  auf.  Aber  diese  metrischen  Akzente  der 
Schwerpunktsmotive  pflegt  man  gewöhnlich  nicht  unter  die  Akzente 
zu  rechnen.     Zu  den  Akzenten  zählen  wir  vielmehr  nur  die 

besonderen  Betonungen  von  Tönen  und  Akkorden, 
die  sowohl  auf  schwere  als  auch  auf  leichte 
Motivzeiten  fallen. 

Die  Notierung  für  Akzente  ist: 

^         *  _ 

47S.      J  oder   •  oder   •  bezw.  «F  ^fiir   melodische   Akzente). 

Wir  unterscheiden  praktisch: 

1.  Rhythmische  Akzente.    Hierunter  sind  z.  B.  alle  akzentuierten 

synkopischen  Formen  zu  rechnen.    , 

2.  Melodische  Akzente,    welche  der  besonderen  Hervorhebung 

einzelner  Melodietöne  dienen. 

3.  Harmonische    Akzente,    welche    zur    Ausprägung    besonders 

charakteristischer    Harmonien,    z.   B.    dissonierender 
Akkorde  oder  eigenartiger  Vorh  al  t- Bildungen  usw.,  an- 
angewandt werden. 
Hierzu  kämen  noch: 

4.  Jene    rein   formalen  Akzentuationen ,    welche  der  Initial-  und 

Finalbetonung  der  musikalischen  Spielformen  dienen, 
d.  h.  welche  deren  Anfang  und  Ende  sicher  und  mit  aller 
Schärfe    und  Bestimmtheit  hinstellen  sollen.     (Anfangs- 
und Schlussakzente.) 
Man    nennt    solche    Anfangsakzente    auch    Gruppenakzente, 
wenn    sie  die  Anfänge  kleiner  Teile    oder  Abschnitte  (Gruppen)  von 
Tonfolgen  betonen.     Solche  Gruppenakzente  werden  bekanntlich  bei 
allen  Skalen,  Passagen,  Arpeggien  und  Figuren  angewendet,  besonders 
wenn    sie    aus  gleichförmigen  Elementen  zusammengesetzt  sind,    und 
wenn    diese  Elemente  in  symmetrischer  Folge  mehrfach  sich  wieder- 
holen,   bzw.   durch  verschiedene  Lagen  versetzt  werden.     Der  Zweck 
der    Gruppenakzente    ist    die    genaue    rhythmische    Gliederung    und 
scharfe  Trennung    gewisser  Spielformrh  in  bestimmte  Teile.     Es  soll 
durch  sie  das  Gefühl  für  die  motivischen  Schwerpunkte  gewahrt  und 
durch  plastische  Ausprägung  der  Teile  einem  unklaren,  unrhythmischen 
Spiel  oder  gar  einem  Verwischen  der  Formen  vorgebeugt  werden.    Die 
Gruppenakzente    dienen    vor   allem    dazu,    langandauernde   sym- 
metrische Folgen    wie:   Triller,  Trillerketten,   Bebungen   und   gleich- 


förmige  Begleitungen  im  metrischen  Gleichmass  zu  erhalten  und 
rhythmisch  zu  festigen.  (Vergleiche  z,  B.  den  Anfang  der  „Wald- 
stein" -  Sonate  von  Beethoven.) 

Sehr  häufig  sind  derlei  Gruppenakzente  bei  kanonischen 
Formen  und  Imitationen. 

Man  unterscheidet  ausserdem: 

a)  Dynamische  oder  quantitative  Akzente,  welche  eine  Ver- 
mehrung der  Tonstärke  fordern.  Mit  diesen  sind  häufig  ver- 
bunden: 

b)  Die  sogenannten  agogischen  Akzente,  die  eine  Dehnung 
des  Tones,    eine  Verlängerung    der  Tondauer   beanspruchen. 

c)  Phrasische  oder  S  i  n  n  -  Akzente ,  die  jedoch,  wie  wir  schon 
oben  erklärt  haben,  nichts  weiter  sind,  als  jene  metrischen 
Akzente  der  natürlich  -  rhythmischen  Motiv-Grundformen. 

II.   Praktischer  Teil. 

Die  praktische  Ausführung  der  rhythmischen  Formen  auf  dem 
Klavier  hat  sich  genau  nach  den  oben  entwickelten  Grundlagen  zu 
richten. 

Die  zweizeitigen  Motivtypen  verlangen  also,  je  nachdem  sie 
anbetont  oder  abbetont  sind,  eine  entsprechende  verschiedene 
Darstellung.  Die  natürliche  Schwerkraft  (oder  Druckkraft)  ist 
immer  auf  denjenigen  Ton  zu  legen,  auf  welchen  auch  der  rhyth- 
mische Schwerpunkt  fällt.  Wir  werden  daher  gut  tun.  Arm  und 
Hand  auf  den  schweren  Motivzeiten  stets  sinken  zu  lassen,  auf 
den  leichten  Motivzeiten  dagegen  leichter  zu  machen,  bzw.  von  den 
Tasten  abzuheben.  Dasselbe  gilt  für  die  dreizeitigen  Motivtypen. 
Bei  der  voUtaktig-fallenden  dreizeitigen  Motivform  ist  die  grösste 
Tonstärke  auf  die  Note  der  ersten  Zählzeit  zu  legen.  Die  zweite 
Zählzeit  ist  schon  schwächer,  die  dritte  am  schwächsten  zu  betonen. 
Das  Umgekehrte  ist  der  Fall  beim  auftaktig-steigenden  dreizeitigen 
Motivtypus.  Der  „reitende"  Motivtyp  hat  den  stärksten  Schwerpunkt 
in  der  Mitte  (zwischen  den  beiden  übrigen  Zählzeiten).  Wir  müssen 
bei  diesen  Formen  den  Nachdruck,  bzw.  das  Gewicht  auf  die 
Werte  der  mittleren  Zählzeiten  verlegen  usw.  Die  gleichen  Grund- 
gesetze sind  bei  Rhythmenfolgen  in  erweiterten  Taktarten  («/g,  %, 
12/8  Takt  usw.)  zu  beobachten.  Der  ^j^-,  2/^-,  ^/g-,  f%-  (trotz  der  Drei- 
teilung), c/,.,  6/^^.,  4/^.,  4/^.^  4/^.,  12/^.,  12/^.  und  ^^/i.-Takt  sind  aus 
zweizeitigen  Motivformen    gebildet,   —   der    ^/o-,    '74-)    'Vs^    ^/s"» 


Breithaupt,  Ule  DatUrliche  Kluviertechuik. 
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9/je-Takt  usw.    aus    dreizeitigen  Motivtypen.     Immer   müssen  wir 
auch  hier  den  rhythmisch-dynamischen  Wechsel  der  Bewegung: 
schwer — leicht,  leicht — schwer 
oder 
leicht — leicht — schwer,  leicht — schwer — leicht,  schwer — leicht — leicht 
durch  die  entsprechende  Abstufung  der  Tonstärke  und  Tondauer  zu 
verwirklichen  suchen. 

Bei  den  synkopierten  Rhythmen  ist  die  vorausgenommene 
Note  der  Akkord  intensiver  zu  betonen ,  da  ein  Anschwellenlassen 
des  Klaviertones  unmöglich  ist.  Reifen  Spielern  empfehlen  wir  jedoch, 
sich  zur  crescendo-Wirkung  des  Pedal  1  zu  bedienen,  um  so  das 
Überfliessen  des  Klanges  wenigstens  annähernd  darzustellen.     Vergl. : 

479.   Elr  nfTr  rjrr 

Ped.  L  Ped.  i.        Ped.  I. 

Ebenso  beruhen  alle  Akzente  praktisch  auf  der  stärkeren  Hervor- 
hebung der  Töne  und  Akkorde  durch  entsprechende  Tonstärke. 
Zur  Akzentuierung  können  wir  uns  aller  Spielkräfte  und  Spielarten 
bedienen. 

1.  Schwere,  breite  und  wuchtige  Akzente  sind  durch  die 
Schwerkraft  oder  Druckkraft  des  ganzen  Armes,  non  legato  oder 
martellato,  auszudrücken. 

2.  Kurze,  scharfe  und  energische  Akzente,  im  sforzato- 
Charakter,  gibt  am  besten  die  Stosskraft  (bzw.  Schlag- 
kraft) des  Armes,  der  Hand  und  der  Finger  wieder,  wobei 
Arm  und  Hand  häufig  staccato-artig  abspringen  oder  auch  im 
Rollschwung  von  den  Tasten  abgeschleudert  werden. 

3.  Die  melodischen  Akzente  werden  wohl  in  den  meisten 
Fällen  durch  die  natürliche  Senkung — Hebung  des  Armes  und 
der  Hand,  also  mittels  Längsschwingung,  ausgeführt.    Wenn  sie 

eine  leichte  Dehnung  verlangen  (vergl.  die  Notierung:  ß  oder  ß), 

so  sind  sie  durch  die  Schwerkraft  und  Druckkraft  des  Armes, 
der  Hand  und  der  Finger  unter  Mitwirkung  der  schwingenden, 
rollenden,  gleitenden  oder  setzförmigen  Anschlagsbewegungen 
wiederzugeben.  Die  Tonstärke  bestimmt  sich  nach  der  Inten- 
sität des  melodischen  Akzentes.  Häufig  genügt  zur  Dehnung 
eine  geringe  Verlängerung  der  Tondauer,  wozu  das  Pedal  I 
uns  gute  Dienste  leistet. 
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Eine  gewisse  Schwierigkeit  bildet,  zumal  auf  der  Elementar-  und 
unteren  Mittelstufe,  das  Spiel  von  2  gegen  3  und  von  3  gegen 
4  Noten  usw. ,  sowie  sämtliche  Akzentverschiebungen,  Die 
exakte  Ausführung  gleichzeitig  auftretender,  verschiedener 
Rhythmen  ist  Sache  einer  durch  Übung  gewonnenen  geistigen  Reife 
und  Disziplin  der  Anschlagsbewegungen.  Man  hüte  sich  daher  möglichst 
vor  theoretischen  Erklärungen  solcher  rhythmischen  Probleme.  Die 
schulmässige  Zerlegung  derartiger  Formen ,  das  langsame  Aus- 
einanderzerren und  Nacheinanderspielen  der  Töne,  hat  zu  starke  Nach- 
teile und  erweckt  zu  starke  Bedenken  in  musikalischer  Beziehung, 
um  noch  länger  empfohlen  werden  zu  können.  Den  ruhigen  Fluss 
der  Hände  (denn  darauf  kommt  es  einzig  an)  erreicht  man  praktisch 
weder  durch  einseitiges  Üben  noch  durch  Zergliedern  der  ver- 
schiedenen Rhythmen,  sondern  nur  durch  das  Zusammenspiel 
beider  Hände.  Die  Ausführung  dieser  und  ähnlicher  rhythmischen 
Probleme  wird  jedoch  erleichtert: 

1.  Durch  eine  ruhige  Handauflage  nebst  sicherer  Gewichtstützung, 

2.  Durch  einen  guten  An-  und  Einlauf  beider  Hände. 

3.  Durch  mehrfaches  Vorausspielen  der  Begleitungsform  seitens  der 
einen  Hand  und  ruhiges  Einfliessenlassen  der  anderen 
Hand. 

4.  Durch  ein  gleichmässiges  legato  beim  Studium  der  betreffenden 
heiklen  Stellen  (piano-pianisstjno). 

5.  Durch  ein  unbekümmertes  Einsetzen  der  ganzen  Armmasse. 
So  löst  sich  die  berühmte  Stelle: 


Beethoven:    Es-dur  Konzert,  I.Satz. 


480. 


j*"''^  lSlt 


etc. 


( 


P 


j^JTJl 


nur    durch    ein    souveränes    Vibrato    der   linken    und    ein    gleich- 
zeitiges ehernes  „Gehämmer"  der  rechten  Hand. 

Auf  dieselbe  Weise  wird  die  Schwierigkeit  der  Akzentverschiebung 
im  grossen  As-dur  Walzer  von  Chopin  behoben.  Man  falle  nur 
beherzt  und  schwer  auf,  markiere  eigensinnig  den  Walzerrhythmus 
und   lasse  die  Rechte  „wie   zufällig"  mitlaufen. 

28* 
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Grosse  persönliche  Freiheit  und  ein  sicheres  rhythmisches 
Gefühl  setzen  solche  rhythmischen  Gebilde  voraus,  die  eine  Mischung 
verschiedener  Taktarten  enthalten,  in  denen  also  z.  B.  ein 
«/g-  oder  ^/4-Takt    mit    einem  ^/^-Takt   gleichzeitig   verbunden    sind: 


*8i-  gllLirLJi;!  °^-  ^82.  ^11^  r^rVrHM'^'w. 

Bei  solchen  Formen  muss  man  die  deklamierende  Stimme,  welche 
den  zweizeitigen  Motivtypus  aufweist,  gegenüber  der  «/g-  oder  «Z^- 
Begleitung  ein  wenig  zurückhalten.  Die  Verzögerung  darf  nicht 
zu  stark  sein.  Auch  müssen  die  ^/^-Folgen  völlig  gleichmässig  und 
ruhig  den  ^/g-  oder  ^/4-Rhythmen  gegenübergestellt  werden. 

Die  Rhythmik  der  Spiel  formen  richtet  sich  nach  den  prak- 
tiach-musikaHschen,  ästhetischen  wie  stilistischen  Anforderungen. 

Die  Dreier-,  Vierer-  und  Fünfer-Formen  unterliegen  dem 
Einfluss  metrischer  Akzente,  zumal  wenn  sie,  wie  wir  oben 
erwähnt  haben,  gleichförmig  gebildet  sind  und  gleichmässig  fortlaufen. 

Skalen,  Passagen  und  Arpeggien  werden  entweder  von 
Motiv -Schwerpunkt  zu  Motiv- Schwerpunkt  betont,  oder  aber  in 
Gruppen  geteilt,  deren  Anfänge  gleichmässig  akzentuiert  werden. 
Dieses  gilt  besonders  für  den  klassischen  Stil,  sofern  es  sich  nicht 
um  einheitliche,  geschlossene  legato-Linien  handelt.  Oft  betont  man 
selbst  bei  legato-Passagen  die  ersten  drei  oder  vier  Noten  am  Anfang 
sehr  scharf  oder  spielt  sie  im  martellato  oder  non  legato,  um  ihnen 
ein  bestimmtes  technisches  Rückgrat  und  eine  plastische  Form  zu  geben. 
Auch  die  Ausläufer  von  Skalen,  Passagen  und  Arpeggien  sind  rhyth- 
misch exakt  hinzustellen  und  eventuell  besonders  (mittels  Unterarm- 
rollung)  auszudrehen,  wobei  die  letzte  Note  meist  ein  sforzato  erhält 
oder  verkürzt  („abgerissen")  wird.  (Vergl:  Chopin:  Ballade 
g-mollj  die  Enden  der  grossen  doppelhändigen  g  -  moU  -  Skalen  am 
Schluss;  ferner  Brahms:  Rhapsodie  h-moU  u.  a.  m.)  Terzen-, 
Sexten-  und  Oktavengänge  sind  ebenfalls  mit  metrischer 
Schärfe  anzufassen,  häufig  sogar  mit  Gruppenakzenten  zu  versehen, 
und  zwar  schon  aus  dem  Grunde,  um  die  technische  Ausführung  der 
Formen  zu  erleichtern  und  der  Hand  einen  grösseren  Halt  zu  geben. 

Besonders  fest  und  sicher  sind  alle  Roll  formen  zu  rhyth- 
misieren; denn  es  ist  eine  ganz  bekannte  Erscheinung,  dass  ge- 
brochene Formen  leicht  unter  den  Händen  fortlaufen.  Um  ihnen 
ein  festes  Gefüge  zu  geben,    versieht  man  sie   ebenfalls  vielfach  mit 
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Gruppenakzenten.  Dies  Mittel  ist  vor  allem  bei  der  Ausführung  lang- 
andauernder Tremolandi  anzuwenden. 

Eine  ausserordentliche  Genauigkeit  verlangt  das  figürliche 
Spiel.  Eine  plastische  Vollendung  in  der  Zierkunst  ist  ohne  rhyth- 
mische Straffheit  und  klare  Gliederung  schlechterdings  nicht  denk- 
bar. Demgemäss  sind  die  Hauptnoten  klar  aus  den  Umspielungen 
und  Umrankungen  herauszulösen  und  durch  agogische  Dehnungen 
oder  Akzente  auszuzeichnen.  Bei  Prallern  und  Mordenten  hat 
im  allgemeinen  die  letzte  Hauptnote  den  Hauptakzent,  die  erste 
den  Nebenakzent,  oft  ist  es  jedoch  auch  umgekehrt:  Vergl.  z.  B.  die  Praller 
im  letzten  Satz  von  Beethoven:  op.  31  No.  2,  die  mit  aller  Schärfe  auf  der 
ersten  Hauptnote  eingesetzt  werden.  Bei  Trillern  müssen  stets  die 
harmonischen  Hauptnoten  hervorragen,  die  Wechselnoten  dagegen 
sowohl  rhythmisch  als  dynamisch  zurücktreten.  Die  ersten  3  oder  4 
Trillerpaare  eines  Trillers  spielt  man  gern,  zumal  wenn  der  Ausdrück 
eine  gewisse  Energie  verlangt,  non  legato  und  ben  marcato  unter 
gleichzeitiger  starker  Dehnung  der  Hauptnoten  und  Zurückhaltung  im 
Tempo.  Langandauernde  Triller  erhalten  wie  gesagt  zur  Festigung 
des  Rhythmus'  Gruppenakzente,  die  meist  von  der  schweren  zur  schweren 
Zeit,  oft  aber  nur  (z.  B.  in  alla  breve-Takten)  von  der  i.  zur  i.  Taktzeit, 
bzw.  von  2  zu  2  Takten  wechseln.  Bei  fortlaufenden  Trillerketten 
sind  die  Nachschläge  klar  abzuheben.  Der  Übergang  von  einem 
zum  andern  Triller  sowie  der  Beginn  des  nächsten  Trillers  wird 
durch  ein  feines  ritardando  und  eine  leichte  Betonung  der  Hauptnote 
kenntlich  zu  machen  sein.  Doppelschläge  verlangen  im  Anlaut 
wie  im  Auslaut  eine  Dehnung.  Beginnen  sie  mit  der  Hauptnote,  so 
erhält  diese  den  Hauptakzent,  beginnen  sie  dagegen  mit  der  (unteren 
oder  oberen)  Nebennote,  so  betont  man  die  Nebennote.  Bei  solchen 
Doppelschlägen,  die  eine  viertel,  achtel  oder  sechzehntel  Zeit  später 
folgen,  also  bei  allen  überleitenden  Doppelschlägen,  besonders 
auch  bei  Doppelschlagsfolgen  in  melodischen  Sequenzen  erhält  die 
letzte  Hauptnote  den  grössten  Akzent  und  die  stärkste  Dehnung. 
Die  Rhythmik  der  Akkorde  hängt  von  der  Intensität  der  Aiischlags- 
kraft,  b#vr.  vom  Rhythmus  der  Bewegungsform  ab  (siehe  die  Schluss- 
worte des  Abschnittes). 

Es  bleiben  noch  einige  Worte  über  die  rhythmische  Behandlung 
der  Triolen  zu  sagen.  Sie  sind  teils  rhythmisch  streng,  mit 
metrischer  Genauigkeit,  zu  spielen,  teils  völlig  frei  zu  gestalten,  ja 
bis  zur  völligen  Aufhebung  und  Verwischung  ihrer  rhythmischen 
Struktur  aufzulösen.    Die  echten  Triolen,  die  den  wesentlichen  Be- 
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standteil  jener  bekannten  zahllosen,  trotz  ihrer  Mannigfaltigkeit  jedoch 
typischen  Begleitformeln  bilden,  sind  stets  von  Taktzeit  zu  Taktzeit, 
von  Gruppe  zu  Gruppe  zu  betonen ,  gleichsam  streng  figurativ  zu 
nehmen.  Diese  rhythmische  Gleichförmigkeit  und  eigensinnige  Be- 
tonungsweise ist  selbst  dann  noch  beizubehalten,  wenn  die  „Triolen" 
über  ihren  untergeordneten  Begleitungscharakter  hinaus  als  Stimmungs- 
elemente verwendet  werden  wie  in  der  L  i  e  d  -  Begleitung.  So  ist 
die  berühmte  Triolen  -  Figuration  im  I.  Satz  der  cis-moU  Sonate 
von  Beethoven  (op.  27  No.  2)  bei  aller  poetischen  Eigenheit  stets 
rhythmisch  streng  und  gleichmässig  zu  spielen,  wenn  auch  natürlich 
die  metrische  Betonung  nur  im  tiefen  Grunde  erkennbar  sein  soll, 
d.  h.  künstlerisch  nur  eben  angedeutet  werden  darf.  Nur  dadurch  ist 
es  möglich,  dem  Satz  die  nötige  Ruhe  und  Erhabenheit  sowie  seinen 
eigenartigen  Stimmungszauber  zu  geben. 

Die  freien  Triolen  werden  musikalisch  -  praktisch  überhaupt 
nicht,  oder  doch  nur  selten  als  Triolen  gespielt.  Sie  sind  eigentlich 
nur  geschriebene  Triolen,  zum  Zwecke  einer  Vermehrung  der 
Tonfolgen  gesetzt  (wie  z.  B.  bei  Trillern ,  Achtel-  und  Sechzehntel- 
Begleitungen  usw.).  Sie  geben  den  Formen  eine  grössere  Fülle  und 
Lebendigkeit.  Meistens  sind  sie  (wie  auch  die  Quintolen-, 
Sextolen-,  Septolen- Bildungen  usw.)  aus  der  Notwendigkeit  ent- 
standen, die  musikalische  Linie  oder  Form  in  das  Taktgefüge  ein- 
zupassen. Derartige  Triolen  gehen  praktisch  durchweg  in  den  Skalen-, 
Passagen-,  Arpeggien-Formen,  Kadenzen  und  gebrochenen  Dreiklangs- 
folgen auf,  mit  denen  sie  dann  völlig  verschmolzen  werden.  Dies 
ist  besonders  der  Fall  bei  all  den  Formen,  die  nichts  weiter  sind  als 
zerlegte  Harmonien  oder  „aufgerissene"  Akkorde.  Vergl.  z.  B. 
in  Mozarts  „Fantasie"  d  -  moll  die  Andante  -  Einleitung ,  die  weich 
und  breit  ausgesponnen  werden  muss,  ohne  dass  man  die  Triolen- 
gliederung  empfindet,  oder  in  Beethovens  G-dur  Konzert  die  auf- 
steigenden, zerlegten  Dominantenharmonien  (Sekund- Akkord  auf  G) 
1.  Satz. 

Bezüglich  der  rhythmischen  Darstellung  musikalischer  Formen 
und  Stilarten  möchten  wir  folgendes,  als  für  die  Praxis  in  Betracht 
kommend,  bemerken:  Alle  Formen  scheiden  sich  rhythmisch  in  zwei 
grosse  Gruppen: 

1 .  In  solche,  die  rhythmisch  streng,  scharf  und  genau  wieder- 
gegeben werden  müssen. 

2.  In    solche    freieren,    ungebundenen    und    unbestimmten 
Charakters. 


^39 


Der  geschlossene  Rhythmus  wird  stets  durch  Betonung  der 
metrischen  Einschnitte  aufs  schärfste  begrenzt  werden  müssen.  Der 
freie  und  natürliche  Rhythmus  ist,  besonders  in  graziösen  Spielformen 
und  Stilarten,  stets  ungenau  und  ungleichmässig.  Er  wird 
dadurch  charakterisiert,  dass  die  motivischen  Schwerpunkte  immer 
etwas  früher  oder  später  eintreten ,  als  es  die  streng  metrische, 
d.  h.  gleichförmig  verlaufende  Zählzeit  verlangt.  Sie  fallen  also 
entweder  ein  wenig  vor  oder  nach  ihren  Zählzeiten.  Haben  wir 
z.  B.  eine  Zeitstrecke  von  2  Takten  zu  je  4  Zählzeiten,  deren  Dauer 
4  Sekunden  betragen  möge,  und  teilen  wir  jede  Viertel-Zählzeit 
(=  I  Sekunde)  in  zehn  gleiche  Teile  (Fig.  82),  die  etwa  dem  Werte 
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Fig.  82. 

Graphische  Dargtellnng  der  rhythmischen  Schwankungen  der  Eins&tze  der  Motiv- Schwerpunkte 
bei  einer  Zeitstrecke  von  2  Takten  =  2X4  Zählzeiten. 

a)  Strenge  metrische  Folge. 

b)  Freie  (vor-  oder  nachzeitige)  Folge. 

von  ^/lo  Sekunde  entsprechen  würden,  so  werden  bei  freien 
Rhythmen  die  Motiv-Schwerpunkte  entweder  ^J^q — ^/m  Sekunde  vor 
oder  nach  den  Zählzeiten  i  und  3  fallen,  während  sie  beim  strengen 
Rthythmus  genau  oder  doch  annähernd  genau  (eine  absolute 
Gleichförmigkeit  der  Rhythm en folge ,  sahen  wir,  gibt  es  nicht)  auf 
die  Zählzeiten  i  und  3  kommen.  Es  kommen  im  freien  Rhythmus 
sowohl  Antizipationen  der  Schwerpunktsmotive  als  auch  Verzögerungen 
ihres  Eintrittes  bis  zu  ^/^q  Sekunden  vor,  was  etwa  dem  Zeitwert 
eines  Achtels  (N,  als  der  Hälfte  der  oben  angegebenen  Viertel- 
Zählzeit,  entspräche.  Der  vorzeitige  Eintritt  der  Motive  oder  Motiv- 
teile ist  seltener  als  der  nachzeitige.  Selbstverständlich  entsteht  durch 
jede  Ungenauigkeit  der  schweren  Motivzeiten  auch  eine  Verschiebung 
der  leichten  Motivzeiten.  Ebenso  treten  bei  solchen  Verzögerungen 
der  Rhythmenteile  auch  agogisch  starke  Veränderungen  ein.    Den 
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Dehnungen  der  Töne  oder  Akkorde  auf  schweren  Motivzeiten  folgen 
Beschleunigungen  der  auf  leichten  Taktzeiten  folgenden  Töne  usw. 
Dadurch  erhalten  wir  jene  Freiheit  und  Elastizität  des  Rhythmus', 
wie  sie  der  künstlerische  Vortrag,  besonders  der  melodischen  Linien 
durchaus  benötigt.  Überhaupt  ist  das  rhythmische  Verhältnis  zwischen 
Melodie  (Kantilene)  einerseits  und  Bass  (Begleitung)  andererseits 
metrisch  vielfach  ungenau  und  frei.  Besonders  in  den  lyrisch-senti- 
mentalen Stilarten  sind  kleine  rhythmische  Abweichungen  beider 
Teile,  der  Melodie  und  des  Basses,  von  der  streng  metrischen  Zeit- 
folge etwas  durchaus  Natürliches.  Und  zwar  ist  beim  freien  Vortrage 
das  rhythmische  Verhältnis  dieser  beiden  Stimmen  derart,  dass,  während 
die  Melodie  sich  rhythmisch  und  agogisch  völlig  ungezwungen  und 
natürlich  gibt,  und  je  nach  dem  Wechsel  ihrer  Intensität  ansteigt  und 
absteigt,  vorwärtsdrängt  und  gehemmt  wird,  der  Bass  als  eigentlicher 
„Takthalter"  sich  mit  grösserer  oder  geringerer  metrischer  Strenge 
einherbewegt.  Die  Bässe  fallen  meistens  ziemlich  genau  mit  den 
Zählzeiten  zusammen,  oder  sollten  es  wenigstens  tun.  Das  rhyth- 
mische Verhältnis  zwischen  den  beiden  Hauptstimmen  darf  natürlich 
nicht  derart  verschoben  werden,  dass  die  Ungenauigkeit  ihres  beider- 
seitigen Eintrittes  bemerkt  oder  gar  offenkundig  und  hörbar  betont 
wird.  Ihr  gegenseitiges  Abhängigkeitsverhältnis  darf  nie  ganz  auf- 
gehoben erscheinen,  d.  h.  die  Stimmen  dürfen  niemals  völlig  aus- 
einanderfallen. 

Wir  nennen  die  Abweichungen  der  Rhythmenfolgen  von 
metrischer  Strenge  rhythmische  Schwebungen  und  verstehen 
darunter  eben  jenen  ungenauen ,  vor-  oder  nachzeitigen  Eintritt  der 
Töne    und  Akkorde  vor    oder    nach    ihren  (metrischen)  Zählzeiten. 

Beide  Arten  des  Rhythmus',  sowohl  der  strenge  wie  der  freie 
Rhythmus,  kommen  im  mannigfachen  Wechsel  in  der  Praxis  vor. 
Je  nach  der  musikalischen  Form  oder  der  Stilart  ist  bald  die  eine, 
bald  die  andere  Form  zu  wählen.  So  ist  z.  B.  der  Rhythmus  der 
älteren  Tanzformen  wie  Menuett,  Sarabande,  Gaillarde  usw., 
dem  langsamen,  schrittartigen  Charakter  derselben  entsprechend,  mehr 
ein  gebundener,  strenger.  Desgleichen  verlangen  alle  Marsch- 
.  Rhythmen ,  besonders  alle  Märsche  von  feierlichem  Charakter,  wie 
Trauermärsche  (Vergl.  Beethoven:  Sonate  op.  26,  Chopin: 
Sonate  b-moll,  Liszt:  Funerailles  u.a.m.),  sowie  alle  Polonaisen 
eine  gewisse  Geschlossenheit  und  Straffheit. 

Die  Mehrzahl  der  Tanzformen  unterliegt  jedoch  praktisch  den 
Gesetzen    der    freien    Rhythmik,      Besonders    der    deutsche 
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Walzer  im  ^/^  Rhythmus  hat  eine  eigene  Rhythmik  und  Agogik, 
wie  man  dies  bei  jedem  echten  Wiener  Walzer  beobachten  kann. 
Die  Begleitung  ist  nicht  streng  metrisch  und  gleichmässig,  sondern 
rhythmisch-synkopenartig  zu  gestalten.  Das  2.  Viertel  wird 
verschluckt  und  das  3.  Viertel  an  das  nächste  i.  Viertel  angeknüpft. 
Die  I.  und  3.  Zählzeit  haben  Hauptwert,  die  2.  Zählzeit  hat  nur 
Nebenwert.  Den  grössten  dynamischen  Akzent  mit  eiiner  leichten 
Dehnung  (agogischem  Nebenakzent)  hat  eigentlich  das  3.  Viertel, 
nicht  das  erste,  das  ja  auch  zumeist  stakkiert  erscheint. 
Es  heisst  also  nicht: 


483.         Chopin: 


184. 


'Wj'i  l[[\[^  -ch  nicht:  ubjid^i  rf  f  ir^ 


oder  klarer: 


Die  Zählzeiten :  Drei — Eins,  Drei — Eins  sind  also  eng  aneinander 

zu  binden.  Dadurch  entsteht  etwas  Wiegendes  (die  Schleife  des 
Tanzes),  während  das  leicht  stakkierte  2.  Viertel  jenen  prickelnden 
Reiz  hervorruft,  der  sich  bekanntlich  auch  dem  Hörer  bis  in  die 
Zehenspitzen  hinab  mitzuteilen  pflegt.  Diese  Synkopenform  hat 
Schumann,  der  einen  feinen  Instinkt  für  das  Organische  des 
Rhythmus'  hatte,  im  Carnaval:  „Valse  AUemande"  klar  gezeichnet : 

Moito  vivace. 


d.  h.  der  innere  Rhythmus  ist  unmittelbar  melodisch  empfunden 
und  richtig  gewertet,  so  dass  die  synkopische  Atmung  (in  Takt 
3  und  4)  als  die  plastische  Verkörperung  des  Rhythmus'  selbst 
erscheint. 

Dies    gilt    nicht    nur    für  Tanz  walz  er   (Schubert  —  Strauss  — 
Brahms  u.  a.  „Klassiker",    die   kein  Lehrer   und  keine  Schule  ausser 
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acht  lassen  sollte),  sondern  auch  für  Vortragswalzer  (Chopin  — 
Schumann  —  Liszt  —  Tausig  —  Rubinstein  —  Moszkowski  etc.),  nur 
mit  dem  Unterschied,  dass  sich  bei  den  letzteren  die  Synkopation 
mehr  verflüchtigt.  Der  Tanz -Rhythmus  darf  beim  Konzertwalzer 
nur  angedeutet  werden.  Er  lebt  eigentlich  nur  in  der  Begleitung, 
die  höchst  graziös  und  flockig  auszufiihren  ist.  Aber  „leben"  muss 
der  Rhythmus,  sonst  ist  jeder  Walzer  tot!  Der  Reiz  auch  des 
Vortragswalzers  liegt  gerade  im  rhythmischen  Nerv,  in  der  Ver- 
lebendigung und  eigensinnigen  Betonung  des  Synkopenartigen. 
Statt  also  das  Charakteristische  zu  unterdrücken,  hebe  man  es  im 
Gegenteil  duftig  und  luftig  heraus,  wobei  natürlich  die  rein  auf 
das  Bravouröse  und  Virtuosenhafte  gestellten  Walzerskalen  und 
-Passagen  (Kadenzartige  Arabesken  und  Presti- Schlüsse)  ausge- 
nommen sind. 

Übrigens    muss    auch   bei   Polonaisen    die    Gewichtigkeit   des 
3.  Viertels    erkannt    und  analog  dem  „pas"  des  Tanzes  die  Bindung 

Drei — Eins  hergestellt  werden.     Vergl.  hierzu: 

Chopin:   op.    53. 


488. 
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wo  schon  aus  der  vorstehenden  Schreibweise  die  rhythmische  Form 
heraustritt.  Die  Schwere  des  3.  Viertels  (durch  den  Sprung  des 
2.  Achtels  in  die  dynamisch-ausgiebigere,  machtvolle  Contra-Oktave) 
und  die  enge  Zugehörigkeit  von  drei  zu  eins  (durch  Angliederung 
des  letzten  Achtels  an  das  erste)  konnte  nicht  schärfer  empfunden 
und  zum  Ausdruck  gebracht  werden. 

Die  echte  Mazurek  hebt  dagegen  einen  Wechsel  in  der 
Akzentuation.  Sie  betont  nicht  nur  das  dritte  Viertel,  sondern 
häufig  das  zweite. 

z.  B.  Chopin;  Mazurka  g-moll  No.  14  (Peters). 

dolce  >  =,  ^        £      ,  C~>^        -^3 
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Die  gleiche  Rhythmisierung  charakterisiert  auch  den  französi- 
schen Walzer.     Hier  wird   oft  das  dritte  Viertel  verdeckt   und  das 
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zweite    (auch    äusserlich    in    der    Schreibweise)    stark    hervorgehoben. 
Vergl.  hierzu  die  analoge  Charakteristik  bei: 

Schumann:   „Carnaval"  (Arlequin). 
Vivo  ^ 
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Was  endlich  die  praktische  Erziehung  zum  Spiel-Rhythmus 
anlangt,  so  müssen  wir  betonen,  dass  das  rhythmische  Empfinden 
im  Zentralorgan  ausgeprägt,  d.  h.  an  eine  bestimmte  Disposition  und 
Organisation  der  Nerven  gebunden  ist.  Rhythmus  haben,  heisst 
eine  bestimmte  geistige  Energie,  eine  genügend  starke  zentrale 
Funkenstation  besitzen,  von  welcher  die  rhythmischen  Impulse 
ausgehen,  die  wiederum  die  Muskeln  und  Glieder  in  ihren  Gelenken  in 
rhythmische  Bewegungen  versetzen.  Voraussetzung  des  Rhythmus' 
sind  eine  geistige  Lebendigkeit  und  ein  starker,  energischer, 
kurzschlüssiger  Wille,  Dinge,  die  mehr  oder  weniger  von  der 
organischen  Beschaffenheit  des  Blutes,  vom  T  emperam  en  t 
und  von  der  Rasse  abhängen.  Man  pflegt  deshalb  gemeinhin  zu 
sagen,  dass  der  Rhythmus  angeboren  sein  müsse.  Und  gewiss  ist 
er  in  der  feinsten  Ausprägung  und  künstlerischen  Vollendung  auf  eine 
Naturbegabung  zurückzuführen.  Der  sprühende  oder  feurige  Rhythmus 
setzt  ein  leidenschaftliches,  feuriges  Temperament,  der  leichte, 
flockige,  wiegende  oder  tanzende  Rhythmus  eine  leichte  und  graziöse 
Natur,  und  der  erhabene,  schwere  und  ernste  Rhythmus  eine 
erhabene  und  tiefe,  ernste  Seele  voraus. 

Jedoch,  man  kann  auch  den  weniger  begabten  Spieler  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  zum  Rhythmus  erziehen.  Ist  auch  der 
natürliche  oder  angeborene  Rhythmus  dem  künstlichen  oder  aner- 
zogenen Rhythmus  jederzeit  überlegen,  so  können  wir  doch  auch 
den  letzteren  derart  vervollkommnen,  dass  er,  wenn  auch  nicht  den 
letzten  und  höchsten  künstlerischen  Ansprüchen,  so  doch  allen 
praktisch-musikalischen  Anforderungen  genügt. 

Der  praktische  Spiel-Rhythmus  benötigt: 
I.  Eine  langjährige  Schulung  der  nervösen  Impulse  (der  geistigen 
Energien  des  Willens  und  der  Aufmerksamkeit). 
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2.  Eine  langjährige  Übung  in  der  Entspannung  der  Muskeln  und 
Gelenke  zwecks  Beseitigung  aller  Hemmungen. 

3.  Die    vollkommenste    Beherrschung    und    Ausnutzung    aller    nur 
möglichen  Spielbewegungen  und  Anschlagsformen. 

Da  wir  die  ersten  beiden  Punkte  im  Verlaufe  dieses  Werkes 
verschiedentlich  eingehend  erklärt  haben,  interessiert  uns  nur  noch 
die  Frage  nach  dem  Charakter  und  dem  verschiedenen  Wert 
der  einzelnen  Spielbewegungen  für  den  Rhythmus,  weil  von  ihrer 
Beantwortung  die  methodische  Erziehung  und  Durchbildung 
des  musikalischen  Spielrhythmus'  abhängt. 

Den  gleichmässigsten  Rhythmus  ergeben  die  schwingenden 
Bewegungen  des  Armes  und  der  Hand.  Vermittels  des  Stützschwunges 
(Auf-  und  Abschwingung  der  Hand)  und  richtiger  Verwertung  der 
Schwerkraft  können  wir  den  Tonfolgen  eine  rhythmische  Gleichförmig- 
keit von  höchster  Genauigkeit  verleihen.  Die  Längsschwingung  dient 
vor  allem  zur  Erzeugung  der  schweren,  breiten  und  wuchtigen 
Rhythmen  und  Akzente  (im  martellato-,  non  legato-  und  sforzato- 
Charakter).  Wenn  wir  beim  Längsschwung  den  Arm  in  der  Schulter 
zurückhalten  und  die  Schwerkraft  hemmen,  erhalten  wir  jene  feinen 
Pendelschwingungen,  jenes  Schweben,  das  den  weichen 
Flügelschwingungen  grosser  Vögel  (Adler  usw.)  eignet,  und  das  wir 
besonders  für  den  weichen,  „wiegenden"  Rhythmus  empfehlen  möchten, 

wie  z.  B. : 

Chopin:  Prelude  a-moll. 

Lento. 


Anmerkung:    Die   leichte  Pendelung   des  Armes    von    der  Quinte 

H  G 

—   zur   verminderten    Septime    -—   und    zurück   gibt  am  besten 

E  Ais 

den  wiegenden  Und  wogenden  Charakter  dieses  düsteren  Glocken- 
geläutes wieder.  Ausserdem  wird  der  weite  Griff  bei  der 
Dezimen-Spannung,  der  leicht  eine  eckige  Bewegung  hervorrufen 
und  die  Stimmung  zerstören  kann,  durch  ein  Mitschwingen  des 
ganzen  Armes  auf  die  denkbar  müheloseste  und  geschmeidigste 
Art  behoben. 

Oft  drängt  der  rhythmische  Schwung  nach  einem  gleichförmigen 
Ausdruck  durch  die  dem  Rhythmus  entsprechende  körperliche 
Bewegung;  vergl.  das  „Läuten  der  Glocken"  im  „Pastorale": 
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Die  grosse  rhythmische  Zweiteilung  dieses  ländlichen  „Bim-Baum" 
verlangt  sogar  eine  feine  Zusammenziehung  von  2  y^  2  Rhythmen  in 
eine  Bewegung,  wie  es  die  obige  Gliederung  andeutet.  Nur  so, 
durch  ein  wiegendes  Tragen  und  schwebendes  Gleiten  des  ganzen 
Armes,  lässt  sich  eine  ruhige  Gleichförmigkeit  dieser  und  ähnUcher 
Rhythmenfolgen  erzielen. 

Das  schwungvolle  Spiel  beruht  dagegen  auf  dem  Dreh- 
schwung des  Oberarmes  im  Schultergelenk  und  den  ausserordentlich 
elastischen  Rollschwüngen  des  Unterarmes  und  der  Hand.  Die 
feine,  flockige  Schüttelung  der  leichten  Hand  ist  besonders  für  die 
graziösen,  springenden  oder  „tanzenden"  Rhythmen  zu  empfehlen, 
zumal  wenn  sie  in  der  staccato-Spielart  auftreten. 

Scharfe,  kurze  und  energische  Rhythmen  und  Akzente  werden 
am  besten  und  sichersten  die  Schlag-  und  Stossbewegungen  des 
Armes,  der  Hand  und  der  Finger  ausführen  können.  So  bedienen 
wir  uns  bei  con  bravura  Skalen,  feurigen  Passagen  und  brillanten 
Arpeggien  stets  der  Wurf-  oder  Stosskraft  des  Armes  in  Verbindung  mit 
der  elastischen  Schnellkraft  der  Hand  und  der  Finger,  um  den  Ton- 
folgen einen  energischen  Charakter,  einen  gesunden  und  straffen 
Rhythmus  zu  geben. 

Je  leichter,  feiner  und  geschwinder  die  Rhythmen  sind,  desto 
feiner  und  kleiner  müssen  im  allgemeinen  auch  die  Bewegungen  des 
Unterarmes,  der  Hand  und  der  Finger  sein. 

Dagegen  verlangen  ruhige,  streng  metrische  Rhythmen  völlig 
ruhige  und  gefestigte  Bewegungen.  Der  geschlossene,  strenge 
Rhythmus  bedingt  eine  ebensolche  Geschlossenheit  und  Zügelung  der 
Anschlagsbewegung,  Überhaupt  muss  mit  der  Gleichförmigkeit  des 
Rhythmus'  auch  die  Gleichförmigkeit  der  Anschlagsbewegung  zu- 
nehmen. Erfordern  freie,  leichte  und  graziöse  Rhythmen  freie,  leichte 
und  natürliche,  lose  und  entspannte  Bewegungen,  so  verlangen 
strenge  Rhythmen  wieder  mehr  gezügelte  oder  fixierte  Bewegungen. 
Aus  diesem  Grunde  leisten  z.  B.  für  äusserst  genaue  Rhythmenfolgen 
die  Setzbewegungen  mit  fixiertem  Arm  und  fixierter  Hand  so  ausser- 
ordentlich gute  Dienste. 


Am  Ende  ist  all  und  jeder  Rhythmus  Sache  einer  sicheren 
geistigen  Vorbereitung  und  körperlichen  Bereitschaft. 
Die  Genauigkeit  und  absolute  rhythmische  Präzision  wird  nur  durch 
ein  genaues  Einstellen  der  Glieder  und  Gelenke  vor  dem  Anschlag 
erzielt.  Noch  vor  der  eigentlichen  Attacke  müssen  Arm,  Hand  und 
Finger  zum  Anschlag  fertig  sein.  Bei  rhythmisch  schwerfälligen  oder 
unaufmerksamen  Spielern  empfiehlt  es  sich  daher,  Arm,  Hand  und 
Finger  in  eine  zur  Attacke  bereite  „Auslage"  (wie  beim  Fechten)  zu 
bringen  und  vor  jedem  Anschlag  mit  dem  Arme  oder  der  Hand  eine 
kurze  und  energische  Ausholung  (mittels  Erhebung  des 
ganzen  Armes  oder  Beugung  oder  Rollung  des  Unterarmes ,  bzw, 
mittels  Streckung  oder  Rollung  der  Hand)  zu  machen ,  um  sie  zu 
einer  gewissen  fixierten  Bereitschaft  zu  erziehen.  In  der  soldatischen 
Sprache  sagt  man:  „Die  Glieder  oder  Knochen  zusammenreissen 
Dieselbe  Vorbereitung  erfordert,  nur  noch  in  viel  stärkerem  Masse 
die  energische  Anschlagsattacke.  Auch  der  Klavierspieler  muss  früh 
zeitig  lernen,  sich  geistig  und  körperlich,  d.  h.  seine  Nerven,  Muskeln 
Glieder  und  Gelenke,  „zusammenzunehmen",  um  jedem  musikalisch 
rhythmischen  Impuls  die  sofortige,  sicherste  und  genaueste  Ausführung 
durch  den  Spielapparat  zu  sichern. 

Technisch  hängt  die  Sicherheit  des  Rhythmus'  hauptsächlich 
ab  von  der  Gewinnung  fester  und  sicherer  Stützpunkte 
auf  dem  Spielbrett  der  Tastatur  selbst  (siehe:  „Allgemeine 
Anschlagslehre").  Besonders  bei  grossen  rhythmischen  Schwierig- 
keiten ist  ein  ruhiges  und  sicheres  Aufliegen  des  Arm-,  bzw.  Hand- 
gewichtes von  ausschlaggebender  Bedeutung.  Man  achte  in  solchen 
Fällen  darauf,  dass  man  n  i  e  den  Halt  auf  dem  Stützbrett  der  Tastatur 
verliert.  Es  wird  bei  rhythmisch  verwickelten  Stellen  fast  immer  der 
Fehler  begangen,  dass  man  die  Aufmerksamkeit  ausschliesslich  der- 
jenigen Hand  zuwendet,  in  der  sich  überwiegend  die  Schwierigkeiten 
vorfinden.  Man  neigt  sich  dann  mit  dem  ganzen  Oberkörper  jener  Seite 
zu,  auf  welcher  die  vermeintlichen  Hindernisse  liegen,  und,  indem 
man  entweder  die  stützende  Basis  verliert  oder  die  Tasten 
ängstlich  presst  und  drückt,  vergrössert  man  gerade  die  Gefahr,  die  man 
beseitigen  möchte.  Je  grössere  Schwierigkeiten  für  die  eine  Hand 
bestehen,  um  so  sicherer  muss  die  andere  Hand  gestützt  werden. 
Bestehen  also  für  die  rechte  Hand  besondere  technische  Schwierig- 
keiten rhythmischer  oder  dynamischer  Art  (vergl.  z.  B.  Chopin:  Scherzo 
h-moll  (Anfangsthema),  Scherzo  b-moU  (A-dur  Teil  und  Überleitung  nach 
Des-dur),  Fantasie  f-moll  (die  fatale  Sextenstelle  im  Agitato),  ferner: 
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Grosse  Etüde  in  a-moU,  auch  „Berceuse"  u.  a.  m.  Femer:  Beethoven: 
op-  53>  57>  109  (Triller- Var.),  iio  (die  gebrochenen  As-dur  resp. 
E-dur  Harmonien  Satz  I,  auch  Trio  im  „Scherzo"),  op.  in  (L'istesso 
tempo),  Konzert  Es-dur  (Rondosatz)  u.  a.  m.),  so  ist  der  Stützpunkt 
auf  die  linke,  nicht,  wie  allgemein  üblich,  auf  die  exekutierende 
rechte  Hand  zu  verlegen.  Man  neige  also  umgekehrt  das  Gewicht 
des  Oberkörpers  unmerkUch  nach  links,  lege  sich  leicht  in  die  Tasten 
hinein,  stütze  sich  linkshändig  sicher  auf  und  schaffe  so  für  die  rechte 
Hand  jene  Basis  der  Bewegungsfreiheit,  die  allein  die  Voraussetzung 
zur  Überwindung  der  für  sie  bestehenden  Schwierigkeiten  bildet.  Die 
gleichen  Grundsätze  gelten  im  umgekehrten  Fall  bei  Beseitigung 
rhythmischer  Verwicklungen  in  der  linken  Hand,  Dies  bedeutet 
praktisch  einfach  folgendes:  Ist  die  linke  Hand  übermässig  in 
Anspruch  genommen,  lege  man  sich  leicht  auf  die  rechte;  verrichtet 
die  rechte  „schwere"  Arbeit,  so  stütze  man  sich  merkUch  aui 
die  Unke  Hand,  spiele  also  den  Bass  nicht  zu  luftig  und  zu  leicht, 
sondern  mit  leichtem  Nachdruck,  bzw.  mit  straffer  rhythmischer 
Akzentuation.  Alle  Ungleichheiten  im  doppelhändigen  Spiel  beruhen 
auf  mangelhafter  Belastung  der  Hand  und  Finger  seitens  des  Arm- 
gewichtes. Die  grössten  Schwankungen  und  Differenzen,  die  sich 
oft  bis  zu  Deklamationsfehlern  steigern  können,  ergeben  sich  be- 
sonders bei  allen  synkopenartigen  Stellen,  bei  denen  plötzlich  der  ruhige 
Fluss  beider  Hände  unterbrochen  wird,  sowie  im  Spiel  von  2  gegen  3, 
oder  3  gegen  4  Noten.  Auch  bei  gebrochenen  Formen  muss  man 
auf  Ruhe  und  rhythmische  Gleichmässigkeit  achten,  weil  bei  ihnen 
die  Hände  leicht  „dünn"  werden,  d.  h.  den  Tastenboden  ver- 
lieren. Die  schwierigsten  Fälle  sind  solche ,  bei  denen  im  poly- 
phonen Satz  Kontrapunkte,  melodische  Füll-  oder  Gegenstimmen 
polyrhythmisch  miteinander  verwebt  sind. 

Hauptsächlich  treten  psychische  Momente  (Aufregung,  Angst, 
falsche  Atmung)  hinzu,  welche  die  Flüssigkeit  und  Reaktionsleichtigkeit 
der  Hände  aufheben.  Jedoch  in  den  meisten  Fällen  ist  das  Übel  rein 
äusserlicher,  physiologischer  Natur,  d.  h.  die  betr.  Hand  ist 
steif,  drückt  und  presst,  oder  macht  durch  falsche  oder  krampfige 
Bewegungen  einen  freien  Fluss  der  Linien  von  vornherein  unmöghch. 
Macht  man  Arme  und  Hände  weich  und  elastisch  und  gibt  ihnen  auch 
durch  eine  sichere  Belastung  und  durch  leichte  Akzente  einen  festeren 
Halt,  so  werden  sie  allmählich  ruhiger  werden  und  sich  allen  Lagen 
anbequemen. 

Schliesslich  heisst  es:  beide  Hände  straff  nehmen  und  ihr  Spiel 
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zu  wunderbarer  Harmonie  vereinigen!  Man  muss  jeden  Augenblick 
läiiig  sein,  eine  Hand  gegen  die  andere  auszuspielen,  d.  h.  sie 
bald  im  Gegensatz  zueinander  zu  fuhren,  bald  wieder  zu  verschmelzen. 
Erst  wenn  beide  Hände  gut  „eingefahren"  sind  und  auf  den  Impuls 
hin  allen  an  sie  gestellten  Anforderungen  in  rhythmischer  wie  in 
dynamisch-agogischer  Beziehung  gerecht  werden,  lässt  sich  von  höchster 
Vollendung  und  völliger  Unabhängigkeit  sprechen. 

Dass  die  rhythmischen  Äusserungen  individuell  ebenso  ver- 
schieden sind  wie  der  persönliche  Charakter,  die  Anlagen  und 
die  Fähigkeiten,   haben  wir   in    der  „Anschlagslehre"   bereits  betont. 

Der  Rhythmus  ist  zusammen  mit  dem  Tonsinn  das  höchste  Gut 
des  Künstlers ;  denn  er  ist  der  Nerv  der  musikalischen  Phrase.  „Der 
Rhythmus  hat  etwas  Zauberisches,  sogar  macht  er  uns  glauben,  dass 
Erhabene  gehöre  uns  an"  (Goethe).  Daher  ist  auf  die  rhythmische 
Erziehung  das  grösste  Gewicht  bei  der  Ausbildung  eines  Talentes 
zu  legen. 


TAFEL  XI. 


Hände  MORIZ  ROSENTHALS:  Originalaufnahme.  Phot.  E.  Bieber,  Berlin. 
Ausgezeichneter  Langfinger-Typ  mit  kräftigem  Gerüst  und  breit  entwickelter  Mittelhand.  Finger 
obenmässig  gebaut,  von  vorzüglichen  Proportionen.  Starke  Bindehäiuler  von  grosser  Spannweite 
(cf.  besonders  die  Lichtweite  zwischen  dem  4.  und  5.  Finger  der  rechten  Hand!).  Strafl'o,  feste  Polster 
von  normaler  Bildung.  Hochentwickelte  Knöchel partie.  Rechte  Hand  bedeutend  stärker  als  die  linke 
Hand.     Handdecke  und  Handgelenk  von  wohlgebauter,  breiter  Form. 

'Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  29 


TAFEL  XII. 


Hände  EMIL  SAUERS:  Originalaufnahme.     Phot.  Carl  Pietzner,  Wien. 


vergl.    die  Spitzpnfühlung    und    Kuppenstellung    (links    mehr   Polsterauflage).     Massive   Grundgelenke. 
Echte  Skalen-  und  Passagenhand  (vergl.  unsere  Fig.  59). 


Kapitel  VIII. 

Vortrag,  Stil  und  Stilformen. 

Die  vollkommene  Wiedergabe  eines  musikalischen,  besonders  eines 
klassischen  Kunstwerkes  verlangt,  abgesehen  von  einer  gewissen 
technischen  Grundlage  und  einer  allgemeinen  musikalischen  Vorbildung, 
ein  gediegenes,  sachgemässes  Studium  der  betreffenden  musikalischen 
Spielformen  sowie  die  Beseitigung,  bzw.  Beherrschung  aller  technisch- 
instrumentellen  Schwierigkeiten.  Hand  in  Hand  mit  dieser  allgemeinen, 
mehr  technischen  Formübung  geht  in  den  meisten  Fällen  das  musi- 
kalische Studium:  das  Erfassen  des  Melos'  und  die  Einfühlung  in  den 
inneren  Rhythmus  des  Werkes.  Dieser  ersten  Formübung  schliesst  sich 
nach  und  nach  die  geistige  Gestaltung  des  Kunstwerkes  an  :  die  s  i  n  n  - 
gemässe  Deklamation,  die  richtige  Ein  teilung  (Phrasierung) 
der  Motive  und  Themen,  die  Akzentuation  (Wort-  und  Sinn- 
akzente), die  Befolgung  der  metrischen,  dynamischen  und 
agogischen  Gesetze,  der  Harmonik  und  Kontrapunktik, 
sowie  der  Aufbau  der  grossen  Form  (Architektonik).  Daraut 
folgt  das  Individualisieren  des  Werkes:  das  Umwerten  der 
Werte,  das  Prägen  eigener  Münzen  und  das  Abstempeln  mit  dem 
eigenen  Stempel. 

Den  Beschluss  der  musikalischen  Entwicklung  bildet  die  voll- 
endete Wiedergabe  der  Idee  des  Kunstwerkes,  seiner  geistigen 
und  formalen  Schönheit,  der  Stil  im  letzten  und  höchsten 
Sinne,  als  Blüte  alles  künstlerischen  Vermögens,  alles  menschlichen 
Empfindens  und  Erlebens. 

1.    Artikulation  und  Deklamation. 

Die  Vorbedingung  einer  guten  Deklamation  ist  ein  genaues, 
klares  und  deutliches  Ar tikuli  er  en  der  Motive  und  Motivteile.  Genau 
wie  in  der  Sprache,  besonders  in  der  dramatisch-deklamatorischen 
Kunstsprache,  ein  klares  Gliedern  der  Laute,  Silben  und  Worte  von- 
nöten  ist,  genau  so  müssen  auch  im  musikalisch-kunstgemässen  Vortrage 
die    einzelnen  Töne    und  Tonfolgen  gut  und  deutlich  hervorgebracht 
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(angeschlagen)  und  miteinander  verbunden  werden.  Wir  können  den 
Ton ,  bzw.  die  Tonfolge  auf  die  mannigfaltigste  Weise  artikulieren, 
wobei  natürlich  sowohl  die  Anschlagsstärke  als  besonders  die  Dauer 
des  Tones  entscheidend  sind.  Welcher  Einfluss  bei  der  Regulierung 
des  Klanges  dem  Dämpfermechanismus  sowie  den  Pedalen  zukommt, 
ist  in  der  „Allgemeinen  Anschlagslehre",  Kap.  VI,  eingehend  dar- 
getan. Gegenüber  dieser  mehr  mechanischen  Artikulationsweise  bilden 
die  verschiedenen  „Spielarten"  die  eigentlichen  musikalischen 
Artikulationsmittel.  Ist  bei  einzelnen  Tönen  und  Akkorden  die  Artiku- 
lation lediglich  Sache  der  entsprechenden  Anschlagsstärke  und  der 
Tondauer,  so  kommt  es  bei  einer  Folge  von  Tönen  und  Klängen 
mehr  auf  die  unterschiedUche  Art  der  Verknüpfung,  Trennung,  Zu- 
sammenziehung der  Töne  untereinander  (bzw.  voneinander)  an.  Im  all- 
gemeinen richtet  sich  die  Artikulation  ganz  nach  dem  rhythmischen 
Charakter  der  zwei-,  bzw.  dreizeitigen  Motivtypen.  (Vergl.  „Rhythmik".) 
Die  „Z w e i e r"-Motive  sind  entweder  anbetont  oder  abbetont, 
ebenso  die  „Dreier"-Motive,  die  jedoch  auch  mittelbetont  sein 
können  wie  beim  „reitenden*  Motivtypus. 
Haben   wir  eine  „Zweier''-Folge  wie : 

49;i.      Beethoven:   op.  31   No.  2.     I.  Satz. 
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so  müssen  die  zweizeitigen  Achtel-Gruppen  genau  und  deutlich  ver- 
bunden und  gleichzeitig  zu  je  zwei  zusammengefasst  und  abgeteilt 
werden.     Die  Deklamation  von  „Zweier"-Folgen  ist  entweder: 


494.         [J*  CJ*  LT  L-T  =  trochäisch  (-  -)  oder 

Dieser  Unterschied  ist  besonders  bei  solchen  angebundenen 
„Zweiern",  deren  zweite  Note  stakkiert  erscheint,  zu  beherzigen.  Im 
folgenden  Beispiel. 

Beethoven:   op.  31    No.  3.      (Schlussatz.) 

etq. 

n   I — t:^ — —      '^-    -  .r..r  I  >i  -T+i 

496. 


ist  die  jambische  Deklamation  vorherrschend.  Die  Zweier  müssen 
also  derart  artikuliert  werden,  dass  das  3.  Achtel  (I.  Takt)  an  das 
4.  Achtel,  das  6.  Achtel  an  das  i.  Achtel  (II.  Takt)  gut  angeschlossen 
(verbunden)  werden.  Ebenso  muss  die  staccato-Artikulation  scharf  her- 
vortreten. In  der  Ausführung  wird  man  demgemäss  die  Hand  erst  senken 
und  dann  auf  dem  stakkierten  Achtel  abheben  oder  abziehen.  Da  das 
Motiv  auftaktiger  Natur  ist,  so  fällt  der  rhythmische  Schwerpunkt 
naturgemäss  auf  die  angebundenen  staccato-Töne. 

Bei  der  trochäischen  Deklamation  (wie  im  Beispiel  Nr.  497)  ist 
der  Schwerpunkt  auf  das  erste  Achtel  zu  legen.  Die  Zweier-Motive 
sind  voUtaktiger  Natur.  Die  Artikulation  hat  die  Gruppen  zu  je  zwei 
und  zwei  Noten  deutlich  herauszubringen,  ohne  jedoch  das  2.  Achtel 
zu  stakkieren.  Besonders  in  der  Geschwindigkeit  hat  man  darauf  zu 
achten,  dass  das  2.  Achtel  voll  ge wertet  wird  und  nicht  zu  kurz 
kommt.  Vergl.  hierzu  das  Thema  im  I.  Satz  von  Chopins  b-moll 
Sonate,  sowie  die  berühmte  Stelle  in  der  I.  Variation  vom  Andante 
in  Beethovens  op.   109, 

Beethoven:   op.    109.      (Var.  I.    Andante.) 


bei    der    die  Sechzehntel    nicht  zu  den  folgenden  Achteln  hini.ber- 
gezogen,  sondern  im  Gegenteil,  leicht  abgehoben  werden  müssen. 
Für  punktierte  Rhythmen  wie : 

498.  p-#|^    oder       499.  usw. 

gilt  im  allgemeinen  die  Regel,  dass  die  punktierte  Note  ein  wenig 
gedehnt,  die  verkürzte  Note  dagegen  zur  folgenden  schweren 
Motivzeit  hinübergezogen  wird.  Alle  derartigen  Sechzehntel  und 
Zweiunddreissigstel  gehören  rhythmisch  zur  nächsten  Motivzeit.  E^ 
heisst  also  nicht: 

500.        Beethoven:   op.  26   (Trauermarsch).  501. 


b^V^  ^^V^-^'^V  ?  t 


In    allen  Fällen    der  auftaktigen  wie  voUtaktigen   Motive  hat  die 
Artikulation    mittels    der    passenden    oder    vorgeschriebenen    Spielart 


-^     ^^5^     — 

(legato ,  staccato,  non  legato ,  portato,  leggiero  usw.)  für  Deutlichkeit, 
sowie  dafür  zu  sorgen ,  dass  die  an-  und  abbetonten  Elemente  bei 
der  Deklamation  genügend  hervortreten.     Vergl.  hierzu: 


Mozart:  Fantasia  d-moU. 


502. 


504.      Beethoven:   Es-dur  Konzert. 

Adagio  un  poco  moto. 


Der  allergrösste  Wert  ist  bei  der  Deklamation  auf  die  Einhal- 
tung der  Pausen  zu  legen.  Die  Sinnpausen  müssen  gut  „markiert", 
sicher  vorbereitet  und  gut  ausgehalten  werden.  So  hat  man  z.  B. 
im  obigen  Mustertyp  von  Mozart  (No.  502)  die  Hand  auf  den 
Pausenzeichen  leicht  abzuheben  und  die  Pausen  deutlich  „fühlbar" 
zu  machen ;  die  Sechzehntel  sind  klar  zu  artikulieren. 

Ebenso  muss  die  Deklamation  die  rhythmisch-phrasischen  Ein- 
schnitte, sog.  Caesuren,  kenntlich  machen,  und  zwar  entweder 
durch  genügend  langes  Pausieren  („Luftpausen"  oder  „Atem- 
pausen"), oder  durch  richtiges  Absetzen  der  Schlusstöne,  bzw.  ge- 
naues Ansetzen  der  Anfangstöne  einer  Phrase  vermittels  richtiger 
Betonung  oder  Dehnung  derselben. 


2.    Phrasierung. 

Unter  Phrasierung  versteht  man : 

Die  sinngemässe  Gliederung  eines  musi- 
kalischen Gedankens  (Themas  oder  Motive s) 
unter  strenger  Beobachtung  seiner  rhythmisch- 
melodischen Grundelemente  (Motivtypen)  so- 
wie der  allgemeinen   metrischen  Verhältnisse. 
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Die  musikalische  Phrasierung  beruht  in  erster  Linie  auf  der 
richtigen  Erkenntnis  der  rhythmischen  Struktur  des  Gedankens,  d.  h. 
der  der  „Phrase"  zu  Grunde  liegenden  Motivtypen:  den  Unter- 
teilungsmotiven, den  zweizeitigen  und  dreizeitigen  Motiv- 
bildungen usw.  Die  Phrasierung  besteht  somit  in  der  sicheren  Ein- 
fühlung in  die  schweren  und  leichten  Zähl-  und  Taktzeiten,  in  die 
voUtaktigen  und  auftaktigen  Motivbildungen  und  ihre  Mischungen 
sowie  in  die  synkopenartigen  und  polyrhythmischen  Formen.  Die 
Phrasierung  darf  nicht  mit  der  Artikulation  verwechselt  werden. 
Beide  Begriffe  bedeuten  etwas  völlig  Verschiedenes.  Unter  Artikulation 
ist  immer  nur  die  Art  und  Weise  der  äusseren  Hervorbringung  der 
Töne  und  ihrer  Verbindung  miteinander  zu  verstehen,  während  die 
Phrasierung  stets  auf  den  inner-rhythmischen  oder  geistigen  Zusammen- 
hang des  musikalischen  Gedankens  und  seiner  Teile  zurückgeht. 

Die  praktische  Phrasierung  erfordert  zunächst  eine  klare  Schei- 
dung zwischen  den  voUtaktigen  und  auftaktigen  Motivbildungen. 
Die  überwiegende  Mehrzahl  aller  Motivformen,  besonders  im  klassi- 
schen Stil,  ist  auftaktiger  Natur.  Dadurch  wird  die  Idee,  als  ob 
das  Motiv  durch  den  Taktstrich  begrenzt  und  abgeschlossen  wird, 
von  selbst  hinfällig.  Der  Taktstrich  sollte,  wie  gesagt,  n  u  r  vor  dem 
Eintritt  der  schweren  Motivzeit  gesetzt  werden.  Die  Irrtümer 
im  Punkte  der  Taktbegrenzung  von  Bach  und  Beethoven  bis  hinauf 
zu  Brahms  sind  ebenso  gross  wie  zahlreich.  Noch  heute  ist  die  unter- 
schiedliche Erkenntnis  der  voUtaktigen  und  auftaktigen  Motivbildungen 
leider  nur  bei  einzelnen  wenigen  Musikern  und  Künstlern  zu  finden. 
Die  phrasische  Gliederung  kann  durch  den  Taktstrich  abgeschlossen 
werden  (wie  bei  den  gleichförmig-volltaktigen  Motiven),  braucht  es 
aber  nicht.  Da  die  Mehrzahl  der  Phrasenteile  auf  auftaktigen 
Motiven  beruht,  so  greift  die  Phrase  in  den  meisten  Fällen  über  die 
Taktgrenze  hinaus.  Nun  wird  'die  Zusammengehörigkeit  der  phra- 
sischen Glieder,  Sätze  und  Perioden  bekanntlich  durch  einen  Bogen 
angedeutet.  Es  wäre  besser  und  richtiger,  dafür  eine  eckige 
Klammer  zu  setzen  (wie  dies  schon  R  i  e  m  a  n  n  ,  B  u  s  o  n  i  u.  a. 
getan  haben),  um  der  verwirrenden  Verwechselung  mit  dem  Binde- 
oder legato-Bogen  (siehe  legato)  ein  Ende  zu  machen.  Unsere 
klassischen  Meister  haben  mehr  oder  weniger  die  gewohnheitsmässige 
Schablone  der  älteren  Geigentechnik  befolgt,  die  jede  zusammen- 
gehörende Notengruppe  mit  einem  Bindebogen  versah.  Bach  hat, 
wie  ein  Einblick  in  die  Urtext-Ausgabe  der  Bach-Gesellschaft  (Breit- 
kopf  &   Härtel)    lehrt,    überhaupt   keine    Phrasenbogen    gesetzt.     Er 
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benutzt  den   Bogen  n  u  r  zur  Kenntlichmachung  a  u  s  z  u  h  a  1 1  e  n  d  e  r 
Töne  (vergl.  „Klavierwerke"  III.  Bd.).     Wenn  Mozart  die  Phrase: 


Mozart:  Fantasie  D-Moll. 


Allegretto. 


505.^^ 


^TcS-'P? 


mit   dem  Taktstrich   abschliesst,    anstatt  sie   zum   nächsten  Takt  über- 
fliessen  zu  lassen  oder,  wie  es  praktisch  heisst,  hinüberzuziehen: 


506. 


so  beweist  das  keineswegs  einen  Mangel  an  phrasischem  Empfinden 
(dazu  waren  Mozart  ebenso  wie  seine  Vorgänger  und  Nachfolger  viel 
zu  feinfühlige  Musiker!),  sondern  nur  jene  geigenmässige  Manier, 
kleine  und  kleinste  Gruppen  anzubinden,  also  nur  eine  äussere,  mehr 
orthographisch  als  phrasisch  aufzufassende  Notierungsweise.  Auch 
wollte  er  vielleicht  gerade  in  Anlehnung  an  die  Geigentechnik  die 
Phrase  (Beispiel  505)  unterbrechen  und  mit  abgezogenem  Achtel  phra- 
siert  haben.  Auch  bei  Beethoven  sind  gewisse  Unkorrektheiten  in  der 
Darstellung  der  .Schwerpunkte  bei  zwei-  und  dreiteiligen  Motivgruppen 
unter  demselben  Gesichtspunkte  der  damals  geltenden  Nx)tationstechnik 
zu  bewerten.  So  phrasiert  er  z.  B.  sein  Thema  op.  10  No,  2  (II.  Satz) 
ruhig: 

507. 

anstatt  vielleicht  richtiger 
508. 


oder  den  Anfang  der  Es-Dur-Sonate  op.  31  No.  3: 


509. 


-^J^^Ji 


anstatt : 


510. 


^V^'  i  J  M  "  >^^^ 
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Die  Schablone  der  gewohnheitsmässigen  Begrenzung  der  Phrase 
durch  den  Taktstrich  ist  besonders  aus  den  folgenden  Beispielen  zu 
ersehen : 

Beeth-oven:   Sonate  op.  HO  (Thema  des  I.  Satzes). 


anstatt:  51 


2.  14^  >.  r  l^iT: 


Beethoven:   Sonate  op.  109. 


6i;{. 


514. 

anstatt 


■-psm 


w 


Noch  die  Romantiker:  Schubert,  Schumann,  Chopin  und 
B  r  a  h  m  s  sind  sich  über  diesen  Punkt  nicht  klar.  Es  finden  sich 
auch  bei  ihnen  vielfach  Schwankungen,  wiewohl  ihr  verfeinertes  Emp- 
finden sie  meist  schon  die  richtigen  Lösungen  bezüglich  der  Phra- 
sierung  finden  Hess  (vergl.  z.  B.  B  r  a  h  m  s :  Ballade  op.  10  No.  i  das 
zweite  Thema  und  seine  auftaktige  Gliederung).  Erst  mit  Richard 
Wagner  tritt  in  dieser  Hinsicht  eine  starke  Wendung  zum  Besseren 
ein.*) 

In  technischer  Beziehung  müssen  wir  folgende  Punkte  be- 
rücksichtigen : 

1.  Die  Ausführung  durch  die  Bewegungen  des  Armes,  der  Hand 
und  der  Finger  muss  richtig  und  natürlich  sein  und  dem  Sinne 
der  formalen  Gliederung  entsprechen,  d.  h. 

2.  die  Schwerpunkte  der  schweren  (antwortenden)  Taktgruppen 
müssen  mit  den  Schwerpunkten  der  Bewegungen ,  die  leichten 
(fragenden)  Motivgruppen  mit  den  leichten,  abhebenden  Be- 
v/egungen  des  Armes  und  der  Hand  zusammenfallen,  damit 

3.  die  logische  Entwickelung  des  Themas  auf  Grund  der  richtigen 
Einteilung  nach  Taktgruppen,  Halbsätzen  und  Perioden  eine 
klare,  übersichtliche  und  verständliche  ist. 

Der  Technik  fällt  bei  der  Phrasierung  zunächst  die  Aufgabe  zu, 
die  geschmeidigste  und  beste  Bewegungslösung  für  die  Motivgruppen 
zu  finden.     Die   Phrasierung  ist  gut,   wenn  wir  die  ein-,  zwei-,  vier- 


*)  Vergl.  hierzu:  Joliannes  Schreyer:  ,,Von  Bach  bis  Wagner",  sowie 
die  trefflichen  Analysen  in  seiner:  ,,Harm  on  i  el  e  h  r  e",  Dresden  1905,  Holze 
&  Pahl. 
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oder  achttaktigen  Motivfoimen  mittels  geschmeidiger  und  leichter 
Arm-  und  Handbevvegungen  einheitlich  zusammenfassen, 
dagegen  schlecht,  wenn  wir  die  Glieder  der  Phrase  unterbrechen, 
zerreissen  oder  ihren  Sinn  gar  völlig  auf  den  Kopf  stellen  bzw.  in 
das  Gegenteil  verkehren.  Wie  der  Geiger  mit  dem  Bogen  oder 
der  Sänger  mit  dem  Atem,  so  muss  der  Klavierspieler  mit  dem  Arm, 
der  Hand  und  den  Fingern  die  zusammengehörigen  Taktgruppen 
sinngemäss  gliedern  und  die  Einheit  der  Halbsätze  und  Perioden 
so  klar  und  vernünftig  als  möglich  heraustreten  lassen.  Besondere 
Sorgfalt  müssen  wir  den  Motivformen  und  Themen  im  legato  und 
p  o  r  t  a  t  o  angedeihen  lassen.  Wir  haben  schon  im  Kap.  III,  bei  der 
rhythmisch-phrasischen  Gliederung  der  Skalen- ,  Passagen-  und  Ar- 
peggienformen ,  der  Terzen-  und  Oktavengänge,  auf  die  Schwierig- 
keiten einer  einheitlichen  Zusammenfassung,  die  sich  aus  der  Ver- 
schiedenheit und  Kompliziertheit  der  instrumentellen  Lagerungsformen, 
sowie  aus  der  verschiedenen  Bewegungsrichtung  der  Spielformen  not- 
wendigerweise ergeben,  hingewiesen.  Der  leitende  Gesichtspunkt  bei 
der  technischen  Ausführung  ist  immer  der,  dass  wir  die  örtlich  und 
bewegungsgemäss  zusammengehörenden  Teile  in  Gruppen  zu- 
sammenfassen und  unter  Vermeidung  jeglicher  Brüche  auf  grosse 
Einheiten  bringen  müssen.  Wir  folgen  dabei  einem  meist  un- 
bewussten  rhythmischen  Gefühl  nach  Abrundung,  Ausgleichung, 
Symmetrie  der  Bewegung,  nach  Ordnung  der  Phrasen  und  Klarheit 
der  melodischen  und  figürlichen  Linien.  Dazu  kommt  das  Bedürfnis, 
dem  Arm  und  der  Hand  während  des  Spielens  gewisse  Stütz-  und 
Ruhepunkte  zu  verschaffen.  Bei  einer  natürlich -rhythmischen  Ver- 
anlagung macht  die  Hand  schon  von  selbst  Bewegungs  -  Einschnitte, 
sucht  nach  Halt,  nach  einem  Ruhepunkte,  um  von  neuem  „Atem"  zu 
holen.  Diese  Stützpunkte  fallen  meist  (nicht  immer)  mit  den  Motiv- 
schwerpunkten zusammen,  die  dadurch  von  den  leichten  Motivzeiten 
auf  das  natürlichste  getrennt  und  abgehoben  werden.  Je  enger  sich 
die  technische  Phrasierung  der  musikalischen  anschliesst,  um  so 
schöner  und  klarer  erscheint  die  Linie. 

Wir  lassen  einige  Typen  zur  Illustration  folgen : 

Beethoven:    op.    lo,   III. 
schlecht: 


515. 


Riemann: 
Technisch:    a)  l 
oder  besser:    b)  l 
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Die  Phrasierung  a)  teilt  die  Linie  in  drei  Stücke :  das  erste 
reicht  bis  d\  d.  h.  bis  zu  dem  ideellen  Stützpunkt  der  Hand  auf 
dem  Daumen.  Darauf  schiebt  sich  die  Hand  auf  cis^ — cis^  (Stück  2), 
dann  folgt  das  letzte  Stück:   d' — d^  bis  a^ — a^. 

Die  Gliederung  unter  b)  entspringt  dem  mit  der  ersten  Oktave 
eintretenden  grösseren  Haltegefühl  der  Hand.  Eine  leichte  Pointierung 
des  a — a^  kann  insofern  nicht  schaden ,  als  mit  dem  Moment  der 
Verdoppelung  die  dynamische  Steigerung  einsetzt,  die  wir  übrigens 
(im  Gegensatz  zur  Cotta-Ausgabe,  die  hier  das  — =rd  setzt)  aus  künst- 
lerischen Gründen,  und  zwar  entsprechend  dem  allmählichen  Farben- 
übergang vom  Dunklen  zum  Hellen,  auf  die  ganze  Linie  verteilt 
wissen  möchten.  Die  Teilung  in  zwei  Gruppen  löst  die  ganze  Phrase 
sinngemäss  am  besten,  zumal  die  Bewegung  der  Hand  klar  vor- 
gezeichnet ist.  „Sitzen"  die  beiden  Stücke ,  so  ist  das  Ganze  in 
einem  Zug  hinaufzuführen.  Das  letzte  Oktavenstück  am  Ende  phra- 
siere  man  so: 


^f0^^-^ 


»'^MiJJPP 


^ 


d.  h.  man  spiele   die  Oktaven  in  zwei  Gruppen,  und  zwar  in  Kurven- 
form, nicht  eckig.     Im  Beispiel : 

Beethoven:   op.   78. 
schlecht:         üiTri2i2£, 

517, 


Riemann;      8      I |  L 

Besser 
oder 


muss  die  Phrasierung  ebenfalls  dem  Bedürfnis  der  Hand  nach  einem 
äusseren  Halt  Rechnung  tragen.  Man  gehe  daher  bis  auf  eis-  m  einer 
Führung,  stütze  sich  leicht  auf  dem  4.  Finger  dortselbst  und  ziehe  dann 
den  zweiten  Bogen,  bis  man  das  Stück  in  einer  „Atmung"  zu  nehmen 
gewohnt  wird. 

Im    folgenden    noch    einige    Phrasierungen    in    technischer    Aus- 
führung : 

Beethoven:   op.  10,  i. 
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Beethoven;  op.  lo,  2 
AUegretto 


520.      Beethoven:   op.  13. 

-[  I 1  r 


521.     Beethoven:  op.  57. 


^^^^^^ 


522.     Beethoven:  op.  iio. 


i'^'i  jJtJ^iJl 


523.     Beethoven:   op.  loi. 


Diese  Beispiele  mögen  genügen.  Welche  Rolle  unser  Lage-  und 
Bevvegungssinn  bei  der  Phrasierung  spielt,  lässt  sich  überhaupt  nicht 
„theoretisch"  auseinandersetzen.  Selbstverständlich  gehört  zu  einer  voll- 
kommenen Phrasierung  nicht  nur  eine  vollendete  Anpassung  der 
Hand  und  der  Finger  an  die  instrumentale  Spielform  (vollendete 
Arm-  und  Handführung  und  Fingersetzung),  sondern  in 
erster  Linie  eine  klare  rhythmische  Gliederung  aller  Phrasen- 
teile, Motivgruppen,  Unterteilungsmotive  usw.  (siehe :  Artikulation 
und  Deklamation). 

Schliesslich  ist  alles  Phrasieren  Sache  eines  allgemeinen  musi- 
kahschen  Gefühles,  eines  guten  Geschmackes  und  sicheren  Stilgefühles. 
Daher  ist  bei  der  Erziehung  und  Anleitung  zur  Phrasierung  das  grösste 
Gewicht  auf  die  Ausbildung  der  intellektuellen  Kräfte,  auf  die  Vertiefung 
des  Kunstgefühles  und  des  Kunstverstandes  zu  legen.  Und 
zwar  entwickle  der  Lehrer  das  rechte  Empfinden  für  die  Phrase  stets 
auf  praktische  Weise ,  d.  h.  er  mache  unermüdlich  die  richtige 
Sinngliederung  vor  und  korrigiere  die  fehlerhaften  und  entstellenden 
Interpretationen  so  lange,  bis  die  richtige  Phrasierung  empfunden 
wird.  Eine  solche  Schärfung  des  Gefühles  für  das  Richtige,  Logische, 
Schöne  nützt  unseres  Erachtens  nach  mehr  als  alle  philologisch- 
spekulativen Erörterungen.  Eine  künstlerische  Erziehung  hat  das  musi- 
kalische Gefühl  auszubilden,  nicht  den  Verstand.  Überdies  lehrt  die 
Erfahrung,  dass  der  Musikalische  den  Sinn  und  Zweck  der  Phrase, 
die  Logik  des  Satzes  und  den  Aufbau  des  Kunstwerkes  von  selbst 
herausfindet,  weil  die  Form,  als  im  musikaüschen  Gefühle  wurzelnd, 
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nicht  falsch  empfunden  und  dargestellt  werden  kann.  Und  der 
Unmusikahsche  wird  durch  grammatikalische  Auslegungen  nicht  im 
mindesten  richtiger  phrasieren  lernen  und  musikalischer  werden.  In 
diesem  Punkte  befinden  wir  uns  mit  unserer  Ansicht  im  Gegensatz 
zu  HugoRiemann,  besonders  bezüglich  seiner  Phrasieningsausgaben. 
Trotz  der  richtigen  Grundanschauungen,  die  auch  die  un serigen  sind, 
halten  wir  an  dem  praktischen  Grundsatz  aller  Grossmeister  der  Kunst 
fest,  dass  die  Phrasierung  nur  durch  mustergiltiges  Beispiel,  also 
sinnlich,  durch  Ausbildung  des  Ohres  und  durch  Läuterung  des 
Geschmackes  erzielt  werden  kann,  nicht  durch  verstandesmässiges 
Begreifen  und  Erklären.  Was  wir  ausbilden  müssen,  ist  das  Gefühl 
für  die  Zweckmässigkeit  und  Schönheit  der  Linie.  Das 
Überfüttern  mit  Verstandesbegriffen  verwirrt  und  beschwert  den  Schüler 
nur  und  lenkt  die  Entwicklung  in  falsche  Bahnen.  An  Verstandes- 
musikern haben  wir  so  wie  so  in  unserer  Zeit  übergenug.  Darum  lasst 
uns  das  Fein-  und  Formgefühl  praktisch  entwickeln!  Nirgends 
ist  die  Theorie  so  grau  als  in  Bezug  auf  die  Phrasierung.  In  der 
Kunst  entscheiden  nicht  Normen,  Einteilungen,  Analysen  und  Kon- 
jekturen,   sondern:    Geschmack,  Überlieferung  und  Kultur. 

3.  Metrik. 

Zum  dritten  sind  beim  Vortrag  die  Grundlagen  des  musikalischen 
Satzbaues  (Metrik),  also  der  innere  Aufbau  oder  die  Form, 
zu  berücksichtigen.  Nur  die  eingehende  Kenntnis  der  motivischen 
Gliederung  und  Zusammensetzung  der  Phrase  wird  uns  die  Aus- 
führung der  Form  in  völliger  Klarheit  und  logischer  Strenge  sichern. 
Es  muss  also  eine  Untersuchung  des  Themas  in  formaler  Be- 
ziehung vorangehen,  d.  h.  es  muss  festgestellt  werden,  aus  welchen 
(einzeltaktigen,  zwei-  und  viertaktigen  usw.)  Motivformen 
sich  dasselbe  zusammensetzt,  oder  welcher  Art  die  acht-  oder  mehr- 
taktige  Periode  ist,  ob  die  Halbsätze  einander  gleich  (symmetrisch) 
oder  ungleich  (asymmetrisch)  gebaut,  wie  die  Anfänge  oder 
Schlüsse  gestaltet  sind  usw.  Wir  unterscheiden  mit  Riemann*): 
Anfange  mit  dem  zweiten  Takt,  solche  mit  der  Zwei- 
taktgruppe und  solche  mit  Teilen  des  Nachsatzes. 
Erweiterungen  der  Form  finden  statt  einerseits  durch  „Vor- 
hänge", andererseits  durch  „Anhänge"  zum  8.  oder  4.  Takt,  bzw. 


*)  Vergl. :   „System    der    musikalischen  Rhythmik    und  Metrik", 
Leipzig,   Breitkopf  &   Härtel    1903, 
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zum  Gruppenende,    Verkürzungen  dagegen  durch    sogenannte  „Ver- 
schränkungen" der  Sätze  oder  „Elisionen". 

Die  Gliederung  der  8-taktigen  Periode  im  klassischen  Stil  ist 
im  allgemeinen : 

a)  4  +  4  =8  Takte. 

b)  2  +  2+4  =  8  Takte. 

Die  4-taktigen  Gebilde  weisen  oft ,  anstatt  der  im  allgemeinen 
üblichen  geschlossenen  oder  ununterbrochenen  Motivfolge  (Linie),  auch 
eine  Untergliederung  in    i  +  i  +  2  Takte  auf 

Die  stereotype  Folge  von  2  +  2  +  2  +  2=8  Takten  ist  weniger 
häufig,  weil  sie  rhythmisch  ohne  Abwechselung  und  infolgedessen  un- 
interessant ist.  Wo  solche  Gliederungen  vorkommen  (vergl.  Schumann), 
muss  man  der  Gefahr  der  rhythmischen  Monotonie  durch  dynamische 
und  agogische  Mittel  wirksam  begegnen ,  bzw.  die  letzten  beiden 
Zweitakter  in  musikalisch  geschickter  Weise ,  soweit  dies  möglich, 
zu  einer  4-taktigen   Gruppe  zusammenziehen. 

Bei  grösseren  Flächen  zu  16  und  2i^  Takten  finden  sich  folgende 
Einteilungen : 

a)  8+    8  =  16  Takte 

b)  4+4+8  =  16  Takte 

c)  16+16  =32  Takte]  In  modernen  Werken, 

d)  8+8+  16  =  32  Takte  I  besonders  in  Orchester  werken. 
Selbstverständlich  können  alle  diese  grossen  Gruppen  wieder  in 

Unterteile  zerfallen. 

Die  praktische  Vortragskunst  hat  darauf  zu  achten ,  dass  der 
thematische  Aufbau: 

1.  rhythmisch  klar  und  scharf  ausgeprägt  wird  und 

2.  formal  genügt,  d.  h.  dass  sowohl  die  eintaktigen,  zwei-  und 
viertaktigen  motivischen  Bildungen  in  klarer  Gliederung  er- 
scheinen, als  auch  die  ganze,  aus  zwei  Halbsätzen  bestehende 
Periode  erkennbar  und  deutlich  (plastisch)  zutage  tritt 

4.    Dynamik  und  Agogik. 

I.  Für  den  dynamischen  Vortrag  ist  zunächst  die  Intensität  der 
der  Melodik,  ihre  steigende  und  fallende  Bewegung  bestimmend. 

Wir  haben  bereits  im  Abschnitt  „Rhythmik"  dargetan,  dass  die 
Motivfolgen  immer  zum  Schwerpunkte  hindrängen. 

Dies  Überströmen  der  Phrasen-  und  Motivteile  von  einem  zum 
anderen  Takt    hat   immer  eine  gewisse  crescendo-'^'wV.Ving  nebst  einer 
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geringen  Verbreiterung  der  Schwerpunkte  im  Gefolge.  Überhaupt 
wird  die  Dynamik  von  dem  Charakter  der  Motivtypen  (ob  fallend- 
steigend, oder  steigend-fallend  usw.)  wesentlich  bestimmt.  Die  ein-, 
zwei-  und  viertaktigen  Phrasengruppen  unterliegen  dem  gleichen 
periodischen  Wechsel  der  aufsteigenden  und  fallenden  Be- 
wegung wie  die  rhythmischen  Grundtypen.  Es  wiederholt  sich  nur 
im  grossen  (im  thematischen  Aufbau),  was  sich  bereits  im  kleinen, 
in  den  elementaren  Motivfolgen  und  Unterteilungsmotiven,  rhythmisch 
ausgeprägt  findet.  Die  phrasischen  Gruppen  gliedern  sich  in 
fragende  Motive  (meist  auf  der  Dominante)  und  antwortende 
Motive  (auf  der  Tonika).  Die  fragenden  Motivformen  können  ein- 
taktig,  zwei-  und  vier  taktig  sein,  je  nachdem  der  Einschnitt 
(C  a  e  s  u  r)  nach  dem  ersten ,  zweiten  oder  vierten  Takt  zu  liegen 
kommt.  Die  antwortenden  Motivformen  korrespondieren  mit  den 
fragenden,  doch  sind  bei  ihnen  unregelmässige  Folgen  nichts  Seltenes. 
Besonders  verläuft  der  zweite  antwortende  Halbsatz  (in  den  8-taktigen 
Perioden)  vielfach  geschlossen  und  ununterbrochen  (in  fallender  oder 
steigender  Bewegung)  in  einer  Linie  zum  Schwerpunkt-Schlüsse  hin. 
Jede  Phrase  hat  dynamisch  einen  Höhepunkt,  dem  alle  Bewegungs- 
kräfte zustreben.  Dieser  phrasische  Schwerpunkt  kommt  (bei 
zweizeitigen  Rhythmen)  meistens  an  den  Anfang  der  zweiten  und 
vierten  Taktgruppe  zu  liegen.  Doch  kommen  auch  Steigerungen 
bis  zum  Ende  der  8-taktigen  Periode  vor  (vergl.  z.  B.  Beethoven, 
op.  lo  No.  2,  Thema  des  II.  Satzes). 

Das  Schema  der  rhythmischen  wie  dynamisch-agogischen  Gestaltung 
einer   8-taktigen    Periode    4  -  zeitiger  Struktur    wäre    etwa    folgendes: 

524. 
I.  Halbsatz. D.  Halbsatz. 
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d.  h.  die  steigende — fallende  Bewegung  kann  von  Motivschwerpunkt 
zu  Motivschwerpunkt,  also  taktweise  verlaufen,  oder  periodisch  von 
2  zu  2  bzw.  von  4  zu  4  Takten  wiederkehren ,  oder  es  kann  die 
Entwicklung  über  beide  Halbsätze  hinweg  bis  zum  letzten  Takte  der 
Periode  ansteigen  (crescendieren). 

Natürlich    kann  der  Verlauf  der  Motive ,   Sätze  und  Perioden  in 
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dynamisch-phrasischer  Beziehung  auch  ein  umgekehrter  sein.  Die 
Themen  der  Klassik  und  Romantik  weisen  in  diesem  Punkte  grosse 
Mannigfaltigkeit  und  Abwechselung  auf. 

In  der  praktischen  Ausführung  muss  diesem  phrasischen  Höhe- 
punkt dynamisch  der  Hauptwert  zufallen,  dem  sich  alle  Nebenwerte 
der  kleineren  fragenden  Motivteile  zu  fügen  haben.  Je  einheitlicher 
und  geschlossener  die  Steigerung  zur  Darstellung  kommt,  je  mehr 
man  die  Taktgruppen  geistig  wie  dynamisch-agogisch  zusammenfasst, 
um  so  besser  und  plastischer  wird  die  phrasisChe  Gliederung  zutage 
treten.  Man  vermeide  also  jedwede  dynamischen  und  agogischen 
Übertreibungen  in  der  Phrasierung  der  ein-  und  zweitaktigen 
Motivformen,  und  suche  vielmehr  die  Ein-  und  Zweitaktgruppen  der 
Dynamik  der  ganzen  (Halbsatz-,  bzw.  Perioden-)  Phrase  anzu- 
passen und  dem  Höhepunkte  unterzuordnen.  Wir  haben,  seitdem 
Richard  Wagner  uns  die  grosse  Linie,  die  Wirkungen  breiter  Flächen 
gelehrt  hat,  ein  feines  Gefühl  für  grosse  phrasische  Gliederungen 
bekommen  und  opfern  deshalb  gern  das  einzeltaktige  Detail  der 
Grösse  und  Geschlossenheit  der  ganzen  (8-taktigen)  Linie. 

Die  allgemeine  Regel,  dass  die  dynamische  Zunahme  stets 
eine  agogische  Zunahme,  und  die  dynamische  Abnahme  stets  eine 
agogische  Abnahme  zur  Folge  hat,  ist  nichts  weiter  als  eine  Schul- 
regel, von  der  es  zahlreiche  Ausnahmen  gibt.  Die  dynamischen  und 
agogischen  Kräfte  sind  sogar  Antipoden,  die,  ohne  sich  je  völlig 
auszuschliessen,  häufig  einander  direkt  entgegenwirken.  So  ist  es  z.  B. 
etwas  ganz  Natürliches,  dass  einem  starken  Crescendo  eine  ebenso 
starke  agogische  Kraft  entgegenwirkt.  Je  gewaltiger,  breiter  und 
wuchtiger  die  crescendierenden  Elemente  anwachsen,  um  so  grösser 
und  stärker  ist  auch  die  agogische  Gegenkraft  der  Ver- 
breiterung und  Verlangsamung  („Stauung"  —  Riemann). 
Dies  entspricht  dem  Naturprinzip:  Je  schwerer  die  Masse,  um  so 
träger  ihre  Bewegung.  Ob  die  Melodie  steigt  oder  fällt,  ist  für 
den  Vortrag  an  sich  nicht  wesentlich,  wiewohl  es  eine  natürliche 
Erscheinung  ist,  dass,  je  grösser  die  Leidenschaft  sich  entwickelt, 
die  Melodie  (tonal)  höher  steigt  und  an  Kraft  und  Bewegung  zunimmt. 
Vielmehr  entscheiden  die  Intensität  und  der  Charakter  der 
Melodik,  ihre  Harmonisierung,  rhythmische  Bewegung  und  die 
Struktur  der  ganzen  Form.     Steigende  Melodien  können  sowohl: 

crescendieren  und  accelerieren, 

crescendieren  und  ritardieren,  als  auch 

diminuieren       und  ritardieren. 
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Ebenso  brauchen  fallende  Melodien  keineswegs  einer  dyna- 
mischen und  agogischen  Abnahme  zu  unterliegen.  Dass  die  dyna- 
mische Verstärkung  die  Beschleunigung  oft  ausschliesst,  bzw.  dass  die 
dynamische  Zunahme  fallender,  nach  der  Tiefe  gehender  Melo- 
dien umgekehrt  häufig  eine  agogische  Zunahme  (Beschleunigung)  be- 
dingt, entspricht  im  Gegenteil  dem  inneren  Wesen  der  Melodik  oft 
weit  mehr ,  als  man  zugeben  will.  Nicht  die  Bewegungsrichtung 
der  Melodie  entscheidet,  sondern  ihr  Ausdruck.  Als  Beweis  gelte 
das  Rondo  in  Beethovens  Es-dur  Konzert,  dessen  Thema  im 
ersten  Abschnitt : 


f^m?J.M.n7^!^i 
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dynamisch    und    agogisch    wächst,    und    im    zweiten   Abschnitt  ab- 
nimmt,  dann  aber  nach   der  ersten  Periode  in  dem  Übergangsstück: 
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dem  inneren  Ausdruck  entsprechend  nach  der  Tiefe  zu  nicht 
diminuiert  und  ritardiert ,  sondern  stark  crescendiert  und 
acceleriert. 

Überhaupt  wird  der  Vortrag  durch  das  alte  Kunstgesetz  vom 
Gegensatz  und  seinen  Wirkungen  beherrscht.  Die  gleichmässige 
Entwicklung  wird  oft  durch  dynamische  und  agogische  Überraschungen 
auf  den  Gipfel-  und  Tiefpunkten ,  dramatische  Explosionen ,  grelle 
Dissonanzen  und  Akzenttöne  unterbrochen.  Die  höchsten  psycholo- 
gischen Reize  des  künstlerischen  Vortrages  liegen  häufig  nicht  in 
dem,  was  man  logischerweise  erwartet,  sondern  in  dem,  was 
man  nicht  erwartet.  So  folgt  der  höchsten  Steigerung  auf  dem 
Gipfelpunkt  ein  plötzliches  piano,  einem  ritardierenden  pianoSaXze 
ein  plötzliches  forte,  auf  die  Beschleunigung  einer  Passage  ein  plötz- 
liches ritardando ,  und  nach  einer  Verlangsamung  eine  rasende  Be- 
schleunigung  und  was  dergleichen  Gegensätze  mehr  sind. 

Besondere  Beachtung  verdienen  in  diesem  Bezug  solche  (d\na- 
mischen)  Pausen,  die  an  Stelle  von  Tönen  und  Harmonien  stehen, 
und  die  von  der  grössten  Wirkung  sind ;   denn   das  gähnende  Nichts, 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  30 
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der  jähe  Abgrund  wirkt  oft  unheimlicher  als  der  schrecklichste 
Losbruch,  das  Ereignis  selbst.  Derlei  „sprechende"  Pausen  ver- 
leihen durch  ihre  dynamisch-psychologische  Kraft  dem  Vortrag  erst 
seinen  eigenen  künstlerischen  Reiz  und  seine  hohe  Bedeutung.  Man 
muss  sie  daher  genügend  lange,  oft  sogar  über  ihren  Zeitwert  hinaus 
aushalten.  Ebenso  sind  die  Fermaten  zu  berücksichtigen.  Stehen 
solche  Fermatenzeichen  über  Tönen  oder  Akkorden,  die,  wie  im 
III.  Satz  von  Beethovens  cis-moU  Sonate  op.  27,  die  dramatische 
Spannung  erhöhen,  so  sind  dieselben  besonders  lange  auszuhalten. 

Das  Prinzip  des  Kontrastes  setzt  jedoch  einen  hohen  Grad  künst- 
lerischer Intelligenz  und  Geschmack  voraus.  Alle  derlei  gegensätzlichen 
Wirkungen  stehen  auf  des  Messers  Schneide:  Ein  Zuviel  oder 
Zuwenig,  und  statt  der  guten  Kunstwirkung  haben  wir  eine  Unmanier, 
eine  Geschmack-  oder  Stillosigkeit. 

II.  Nach  Riemann  bedeutet  das  Leben  auf  h  ar  m  on  i  s  ch  e  m 
Gebiete  ein  Wegbewegen  von  einer  Harmonie  zur  andern  und 
die  Wiederkehr  zur  Hauptharmonie.  Darnach  kann  man  mit  ihm 
annehmen : 

1.  Dass    die  Wegbewegung    von  der  Tonika  als  positive  Ent- 
wickelung  oder  Steigerung,  und  die  Rückbewegung  als  negative  Ent- 
wickelung  oder  Verminderung  zu  gelten  hat.     Vergl.: 
Beethoven:   op.   7. 


Largo. 
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2.  Dass  auch  innerhalb  der  Modulation  ein  Auf-  und  Ab- 
stieg zu  unterscheiden  ist.  Meist  tritt  bis  zur  Umdeutung  der 
Tonart  ein  crescendo,  und  dann  bis  zum  Schluss  in  der  neuen 
Tonika  eine   Abschwächung  ein. 

3.  Dass  alle  markanten  Harmonien,  besonders  dissonierende 
Akkorde  sowie  akzentuierte  und  Spannungsakkorde  statt 
herabgemindert  zu  werden,  eher  plastischer  durch  einen  agogischen 
Nebenakzent  zu  geben  sind.  Das  Gleiche  gilt  für  Trugs  chlüsse 
und  andere  unerwartete  Kombinationen,  die  einer  Verstärkung 
zuneigen. 
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III.  Zur  rhythmischen  Dynamik  und  Agogik  beim  Vortrag,  über 
die  Verschiebungen  des  Schwerpunktes,  die  ausserordentlichen  Ver- 
stärkungen und  die  Agogik  der  Synkopation  (,,stringendo  mit  crescendo, 
gelindes  Verweilen  auf  dem  Gipfel,  dann  abnehmende  Dehnung  mit 
diminuendo"  —  R  i  e  m  a  n  n)  vergl.  unser  Kap.  VII. 

Wir  fügen  diesen  unseren  früheren  Erklärungen  noch  einige 
wichtige  Einzelheiten  hinzu. 

I.  Vor  chordischen  Explosionen,  stark  akzentuierten  dramatischen 
Einzeltönen  oder  Akkorden,  besonders  in  Durchführungssätzen  vor 
dem  Eintritt  des  Themas,  auch  kurz  vor  melodischen,  harmonischen, 
rhythmischen  Höhepunkten  ist  ein  kurzes  Atemholen,  ein  kleines, 
natürliches  ritardando- Moment  am  Platze  (agogischer  Halt), 
um  das  Bedeutsame  auch  bedeutsam,  mit  vollem  Bewusstsein  und 
voller  Kraft  herauszubringen.  (Vergl.  B  ü  1  o  w  s  „ideelle  Luftpausen" 
[Kunstpausen].)     Z.  B. : 

Beethoven:   op.    14/I. 

7  oder  7 
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ieethoven:   op.   26,   Marcia  funebre. 
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cresc.  Z,    f 


Beethoven:  op.    iio. 
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Coda. 


ebenda: 
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Beethoven:   op.    1 10. 


If 


Fuga. 

V  V  _V        V  .    V 
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ebenso  an  vielen  Orten   bei  L  isz  t ,  Ch  o  pin  u.  a.    Wer  hier  metrisch 

verführe,  würde  der  rhythmischen  Diktion  „ins  Gesicht"  schlagen. 

2.   Diese  .Atmung  ist  notwendig,  wenn  der  Inhalt  zweier  Takte 

sich  ändert,    d.  h.  wenn    die   sinngemässe  Deutung  der  musikalischen 

30* 
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Begriffe  oder  Phrase  keinen  logischen  Schluss  ergibt,  sondern  uns 
durch  Interjektionen  etc.  überrascht.  Derartige  „Anakoluthe"  (Nicht- 
folgen  eines  erwarteten  Stückes)  sind  nur  durch  Beobachtung  ihres 
ideellen  Kommawertes,  d.  h.  durch  eine  merkliche  Pause,  bzw. 
V^erzögerung  des  Phrasenschlusses,  dem  Ohre  als  solche  wahrnehmbar 
zu  machen.  Bülow  geht  so  weit,  das  Komma  bis  zur  Achtelpause 
auszudehnen.  (Vergl.  Beethoven  [Cotta-Ausgabe]:  op.  8ia,  pag.  151 
Anmerkung  c). 

3.  Ein  feines  Empfinden  in  dynamischer  und  agogischer  Be- 
ziehung erfordert  auch  das  Verhältnis  zwischen  Kantilene^ 
Begleitung  und  Bass.  Eine  getragene  Melodie,  besonders  im 
parlando-Stil  oder  im  pathetischen  Deklamationsstil,  unterhegt  absolut 
dem  Gesetz  der  rhythmischen  Freiheit.  Bass  und  Begleitung  sollen 
nie  und  nimmer  mit  dem  Melos  zusammen  eine  metronomische  Ein- 
heit bilden,  sondern  sich  stets  in  freier  gegenseitiger  Unterordnung 
bewegen.  (Vergl.  hierzu,  was. wir  im  praktischen  Teil  der  „Rhythmik" 
[Kap.  VII]  über  strenge  und  freie  Rhythmenfolgen   gesagt  haben). 

Brüchige  Bässe  und  Begleitungen  sind  jedoch  ebenso  ver- 
werflich wie  die  bekannte  Unmanier  des  Arpeggierens  (des 
Vor-  oder  Nachklappens  der  Hände). 

Das  rhythmische  Ideal  liegt  in  der  Mitte :  zwischen  metrono- 
mischer Strenge  und  arpeggienartiger  Nachlässigkeit.  Das  richtige 
Verhältnis  zwischen  Gesang  und  Begleitung  beruht  auf  einer  gewissen 
Unabhängigkeit,  die  sich  nur  aus  ihrer  gegenseitigen  Abhängigkeit 
erklären  lässt.  Ihre  höchste  Freiheit  ist  ihre  höchste  Gebundenheit 
und  kommt  künstlerisch  jener  unlernbaren  und  uniehrbaren  rhyth- 
mischen Seh  webung  oder  Pendelung  gleich.  (Vergl.  „Rhythmik".) 

Begleitungen  haben  dynamisch  nur  einen  negativen  Wert, 
es  sei  denn,  dass  sie  als  ein  charakteristisches  Element  besonders 
hervorzuheben  sind.  So  verlangen  z.B.  Mozarts  Begleitfiguren  oft 
eine  ungemeine  Zartheit  und  Duftigkeit;  denn  sie  sind,  als  für  die 
Grazie  des  Ganzen  bestimmend,  von  positivem  Wert.  Vergl.  auch 
die  Sextenstelle  im  Fugenteil  von  Beethovens  op.  106,  von  der 
Bülow  sagt:  „Alle  Achtel  sind  sehr  markig,  fast  zyklopenhaft  zu 
„hämmern."  Ferner  die  Begleitfiguren  bei  Chopin:  Grosse  „c-moU 
Etüde"  op.  10  No.  12,  und  bei  Liszt:  „Franziskus-Legende"  u.  a.  m. 

Grundbässe  (Bassfundamente,  latente  Harmoniegrundlagen) 
verlangen  eine  bedeutsame  Dehnung  und  dynamische  Berücksichtigung 
(vollere  Hervorhebung  durch  klare  Herauslösung). 

Selbst  bei  stärkster  melodischer  Intensität  muss  die  harmonische 


Grundlage  noch  durchdringen.  Erkennt  man  an  den  Bässen  den 
Musiker,  so  verrät  sich  der  Künstler  durch  die  feine  Abtönung 
von  Melodie  und  Bass.  je  reifer  das  musikalische  Talent  ist,  um  so 
sicherer  wird  es  empfinden,  dass  die  Gesangsstimme  nicht  „in  der  Luft" 
hängen  darf,  sondern  dass  selbst  die  zartesten  Linien  und  luftigsten 
Bögen  eines  Haltes  bedürfen.  Man  kann  sogar  sagen,  dass  die  plas- 
tische Wirkung  der  Melodie  unter  Umständen  nur  durch  eine  ent- 
sprechende monumentale  Fundierung  durch  den  Bass  zu  ermögUchen  ist. 
Heute,  wo  wir  —  vom  „Liszt-Stil"  beeinflusst  —  mit  breiterem  Ausdruck 
deklamieren,  kommt  neben  der  Melodie  den  Bässen  die  grösste  Be- 
deutung zu,  wohl  nicht  ohne  logischen  Grund  und  eine  gewisse  Berech- 
tigung; denn  auf  nichts  lässt  sich  nichts  auibauen.  Man  hüte  sich 
jedoch,  zumal  in  den  pathetischen  und  dramatischen  Stilarten,  vor 
Übertreibungen  in  der  Deklamation  und  vor  jenem  massiven  „Konzert- 
ton", der  die  Begleitung  und  den  Bass  völlig  verdeckt. 

4.  Betreffs  der  melodischen  Akzentuation  bemerken  wir, 
dass  sie ,  besonders  bei  feineren ,  „schwebenden"  Melodien ,  nur  mit 
weiser  Mässigung  gebraucht  werden  darf  Man  vermeide  also 
metrische  Akzentuationen ,  wo  sie  den  leichten  Fluss  der  melo- 
dischen Linie  stören.  Singen  heisst  biegen,  geschmeidig  gestalten, 
nicht  hart  und  eckig,  abgemessen  und  abgezirkelt  oder  gar  im  „grand 
pas"  einherschreiten ,  indem  man  vorschriftsmässig  die  metrischen 
Schwerpunkte  dehnt,  bzw.  die  Akzente  mit  ungeschickter  Hand  und 
rauher  Tongebung  hervorstösst.  Auf  Zeichen  achten,  fein  und  artig 
betonen,  das  lernen  sie  alle ,  aber  eine  Linie  biegen ,  wie  man  eine 
Weidengerte  biegt,  sie  singen,  wie  sie  eine  künstlerisch-vollendete 
Stimme  singen,  und  sie  spielen,  wie  sie  eine  Violine  in  graziösem 
Silberfluss  spielen  würde ,  das  erlernen  leider  nur  Wenige.  Wir 
wünschten  darum :  Gesang  und  Geigenspiel  seien  Quell  und  Ursprung 
der  klavieristisch-künstlerischen  Gestaltung  jeglichen  MelosM 

5.  Sehr  wichtig  ist  die  Bestimmung  des  Tempos.  Obwohl  die 
Komponisten  in  den  meisten  Fällen  klare  Tempi-Bezeichnungen  vor- 
schreiben, ist  deren  Bestimmung  häufig  sehr  schwierig.  Besonders  die 
genaue  und  sichere  Feststellung  der  Tempi  von  mittlerer  Zeitdauer, 
z.  B.  des  Andante  und  AUegretto,  verlangt  oft  ein  feines  Ge- 
fühl für  die  rhythmische  Bewegung,  zumal  wenn  diese  Zeitmasse  durch 
Zufügungen  eingeschränkt  werden  wie :  ma  tion  troppo  oder  moderato. 
Andante  heisst  stets  „s  c  h  ri  tt  artig",  „gemächlich".  Das  Tempo 
eines  Andante-Satzes  ist  also  ruhig-bewegt,  was  soviel  heisst  als 
„nicht  schnell",    aber  auch   „nicht  schleppend".     Cirobe  \'er- 
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stösse  werden  auch  gegen  das  All  e  gr  e  tto -Tempo  begangen,  indem 
dasselbe  meistens  falsch  aufgefasst  und  zu  schnell  gespielt  wird. 
Besonders  leiden  darunter  die  Mittelsätze  (Menuett-  und  Scherzi- 
Sätze)  in  Beethovens  Sonaten ,  die  fast  durchweg  zu  schnell ,  zu 
scherzo-artig  gespielt  werden.  (Vergl.  Sonate  op.  14  No.  i,  II.  Satz, 
op.  10  No.  2,  II.  Satz,  op.  27  cis-moll  II.  Satz  u.  a.  m.).  Zwei  be- 
währte Beispiele  hierfür  sind  der  letzte  Satz  der  d-moll  Sonate  op.  31 
No.  2  und  der  Schlussatz  der  „Waldstein"-Sonate  op.  53:  Allegretto  mode- 
rato,  die  beide  fast  immer  im  Tempo  vergriffen,  d.  h.  „gehetzt"  werden. 
Grosse  Vorsicht  erfordert  die  Bezeichnung :  Allegreito  ma  non  troppo, 
zu  deutsch:  „nicht  zu  sehr  A 1  legre  tto",  d.h.  also:  „nicht  zu 
1  a  n  g  s  a  m"  oder  „ein  wenig  beweg  t".  Ebenso  werden  die  Tempo- 
vorschriften :  Allegro  moderato  oder  Allegro  ma  non  troppo  vielfach 
dahin  missverstanden ,  dass  derart  bezeichnete  Sätze  zu  stark  be- 
schleunigt und  im  Tempo  zu  wenig  „moderiert"  oder  zurückgehalten 
werden.  Ähnliche  Irrtümer  entstehen  bei  langsamen  Sätzen,  deren 
Tempo  als  „beschleunigt"  charakterisiert  ist.  Hierher  gehört  das: 
Andante  con  moto  =  „bewegt  im  Ausdruck"  mit  dem  Sinne:  „nicht 
schleppen",  was  besonders  beim  IL  Satz  des  G-dur  Konzertes 
von  Beethoven  zu  beherzigen  ist. 

Vielfach  entstehen  fehlerhafte  Tempo  -  Auffassungen  durch  irr- 
tümliche Auslegung  der  Notation.  So  verleiten  die  Achtel-Bässe 
im  I.  Satz:  Allegro  con  brio  der  Sonate  pathetique  op.  13  von  Beethoven 
den  Spieler  häufig  zu  einem  Schleppen  im  Tempo,  wo  doch  ohne 
Zweifel  die  Achtel  wie  Zweiunddreissigstel  gespielt  werden  müssen  usw. 

Alle  Tempi  sind  aus  dem  Geiste  des  Kunstwerkes  heraus 
zu  begreifen.  Das  ist  oft  nicht  so  leicht.  Der  innere  Rhythmus 
ergibt  sich  keineswegs  immer  auf  den  ersten  Blick.  Man  lese  das 
Ganze,  um  das  Mass  auch  des  Teiles  zu  gewinn  en.  Oft  verrät 
eine  Achtel-Figur,  ein  Bewegungsteilchen  das  ganze  Geheimnis.  Ja, 
oft  bestimmt  sich  die  Bewegung  eines  Satzes  nur  durch  den 
Kontrast  eines  zweiten  Satzes  usw.  Das  künstlerische  Tempo  ist, 
gemäss  der  rhythmischen  Auf-  und  Abbewegung  der  melodischen 
Linien,  stets  elastisch,  d.  h.  nicht  streng  metronomisch  zu  halten. 
Metrisches  Takt-Geklapper  ist  wider  rhythmische  Frei- 
heit und  Schwung!  Und  der  „Genius  des  Lineals"  (Hebbel)  ist 
ein    Feind    seelischer  Bewegtheit    und    des    künstlerischen  Ausdrucks. 

Doch  berechtigt  die  Freiheit  des  Tempos  keineswegs  dazu,  eine 
melodische  Linie  wie  ein  „Gummiband"  hin  und  her  zu  ziehen.  Das 
Tempo    rubato   ist   nur  für  Reife  und  Besonnene!    Unter 
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den  Händen  von  Kindern  und  Stümpern  wird  es  zum  Fluch  jeg- 
licher künstlerischen   Bildung.*) 

Im  Gegensatz  zu  dieser  freien  rhythmischen  Pendelung  ist 
jedoch  häufig  ein  starres  Metrono  misieren,  ein  absichtliches 
Festhalten  bestimmter  Zeiteinheiten  und  eine  unabänderlich-dyna- 
mische wie  agogische  Gleichmässigkeit  (nicht  modifi- 
ziertes Tempo  im  Gegensatz  zum  modifizierten  Tempo  =  tempo 
rubato)  von  tiefster  Wirkung.  Düstere,  drohende  Stellen  bekommen 
durch  ein  starres  Zeitmass  (dynamische  wie  agogische  Monotonie) 
eine  unheimliche  Kraft  und  Gewalt;  andere,  heilig-religiöse,  überirdisch- 
sinn,liche  Partien  wieder  eine  grossartige  Erhabenheit  und  Tiefe, 
[cf.  Beethoven:  op.  27,2  (die  Mystik  der  Triolen-Stimmung  — 
I.  Satz**);  op.  35  (Es-dur  Variationen,  Thema);  op.  57  Anfang;  Konzert 
G-dur,  IL  Satz  u.  a.  m.] 

IV.  Es  bleibt  noch  ein  Wort  zu  sagen  über  den  dynamischen 
Aufbau  des  ganzen  Kunstwerkes.  Die  grosse  Form 
richtet  sich  nach  den  inneren  geistigen  Kräften  des  Werkes 
selber ,  nach  der  Rhythmik ,  Idee  und  Komposition  des  Ganzen  und 
der  Teile. 

Entscheidend  für  den  Vortrag  eines  ganzen  Sonaten-  oder  Konzert 
Satzes  ist  der  Stärkegrad  und  Geschwindigkeitsgrad  des  Anfanges 
oder  Themas.  Darnach  sind  die  Teile  und  Flächen  abzugrenzen. 
So  hat  d' Albert  nur  allzu  Recht,  wenn  er  bezüglich  des  Anfanges 
des  •  G- dur  Konzertes  von  Beethoven  bemerkt:  „Diese  fünf 
Takte  geben  den  Charakter  des  ganzen  Satzes  wieder, 
und  wer  sie  mit  richtigem  Ausdruck  vorzutragen  ver- 
mag, wird  auch  das  ganze  Werk  entsprechend  be- 
wältigen können". 

Alle  Flächenkontraste  müssen  motiviert  werden,  d.  h.  sie 
müssen  dem  inneren  Aufbau  und  der  geistigen  Form  genügen.  So 
entspricht  es  den  Bedingungen  des  Stils  wie  des  künstlerischen 
Geschmackes,  kontrastierende  Themen  (vergl.  Beethovens  Kunst- 
anschauung vom  Kampf  zweier  Prinzip  e),  modulatorische  Ab- 
schnitte, ganze  Gruppen  und  Partien,  wie: 


*)  Über  die  Elastizität  (Relativität)  des  Tempos  vergl.  C.  M.  von  Webers 
herrliche  Worte  in  der  Vorrede  zur  Partiturausgabe  der  Oper :  „Euryanthe";  ferner 
Richard  Wagner:  „Über  das  Dirigieren",  Ges.  Schriften  Bd.  VIII. 

**)  Diese  Stelle  ist  in  absolut  gleichmässiger  tonaler  Ausprägung  und  dyna- 
mischer Beherrschung  eine  der  schwierigsten  überhaupt.  Kein  Dilettant  sollte 
sich  daher  an  diese  und   ähnliche  Sätze  wagen. 
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und  später  die  „tropfenden  Tränen": 


—  also  im  klassischen  Stil  die  Zwischen-  und  Seitensätze, 
modulatorische  Überleitungen  (bei  Beethoven  in  ihrer  ungemeinen 
Vertiefung  besonders  zu  beachten),  eventuell  auch  die  lichteren  oder 
dunkleren  Dominantsätze  usw.  mit  einem  anderen  „Ton"  zu 
spielen,  d.h.  sie  nicht  nur  dynamisch,  sondern  auch  individuell 
verschieden  zu  charakterisieren.  Hierbei  wirken  als  Mittel  mit  die 
Hauptspielarten:  non  legato  —  staccato  —  legato  sowie  die 
Pedale.  Die  musikalische  Verwendung  und  Trennung  der  drei 
grundverschiedenen  und  charakteristischen  Artikulationsmittel,  die 
richtige  Einführung  und  Ausnutzung  ihrer  kontrastierenden  Wirkungen 
ist  für  die  künstlerische  Entwicklung  und  Plastik  des  Ganzen  ebenso 
wichtig  und  zwingend  wie  die  künstlerische,  d.  i.  logische  Verwertung 
der  Pedale  und  ihrer  tieferen  Beziehungen  zur  geistigen  Interpretation 
des  Kunstwerkes.  Unlogische  Abtönung  eines  Teiles  gegen  einen 
anderen,  unmotivierte  Schattierungen  ein  und  desselben  Themas 
fallen  in  den  Bereich  der  „Effekte",  nicht  in  den  der  vornehmen, 
guten  Wirkungen.  Nun  ist  das  Prinzip  des  Kontrastes  ein  zu 
altes,  als  dass  man  seine  Notwendigkeit  noch  besonders  betonen 
müsste.  Die  von  Pianisten  oft  bevorzugte  Einfarbigkeit  oder 
Eintönigkeit  von  Sätzen  wie  z.  B.  des  Trios  im  Chopinschen 
„Trauermarsche",  oder  des  „Scherzos"  in  der  h-moU  Sonate  von  Chopin 
(vergl.  auch:  Beethoven,  op.  iio  das  Trio  vom  „Scherzo"),  zeugt, 
wo  sie  nicht  aus  künstlerischen  und  inneren  Gründen  hervorgeht 
(vergl.  die  geniale  Auffassung  T  a  u  s  i  g  s  vom  „Finale"  der  b-moU 
Sonate  Chopins:  „gespenstisch-schattenhaft",  —  oder  sein 
bekanntes  „piantssimo"ST^\e\  von  Bachs  I.  Praeludium),  meist  doch 
mehr  von  Eigensinn,  als  von  künstlerischem  Instinkt  und  Geschmack. 
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Ein  belebter,  feuriger,  temperamentvoller  Vortrag  bedingt  Gegen- 
sätze. Das  liegt  schon  in  dem  natürlichen  Wechsel  der  Rhythmen- 
folgen, sowie  in  der  wechselnden  Spannkraft  der  Melodik  und  The- 
matik. Man  wird  auch  in  der  musikalischen  Sprache  nie  eine 
Bitte,  eine  Forderung,  eine  Schicksalsfrage  wiederholen,  ohne  zarter, 
eindringlicher  oder  drohender  zu  werden. 

Schliesslich  bestimmt  sich  jede  negative  oder  positive  dynamische 
Entwicklung  der  „grossen"  Flächen  wiederum  nach  der  allgemein 
musikalisch -künstlerischen  Komposition  (Aufbau).  Die  „Idee"  des 
Ganzen  ist  auch  für  die  Beleuchtung  der  einzelnen  Teile  der 
grossen  Form  massgebend.  Ihr  hat  sich  auch  die  persönliche 
Auffassung  des  reproduzierenden   Künstlers  zu  unterwerfen. 

Selbstverständlich  müssen  sich  auch  die  technischen  Mittel, 
die  Spielarten  und  Spielformen  nach  dem  allgemeinen 
poetischen  oder  charakteristischen  Inhalt  des  Kunst- 
werkes richten.  Es  ist  nicht  gleichgültig,  wie  und  wo  ein  legato, 
non  legato  oder  staccato  anzuwenden  ist.  Ob  eine  Passage  hier  so, 
etwa  non  legato  oder  con  bravura,  dort  so,  etwa  im  jeu  perle-Charakter 
gespielt  werden  muss,  hängt  allein  von  dem  objektiven  Ideengehalt 
des  Kunstwerkes  und  seinen  Stilbedingungen  ab.  Dasselbe  gilt  für 
sämtUche  Funktionen.  Wir  haben  genau  zu  unterscheiden,  wo  die 
Grenzen  des  martellato  und  des  non  legato  oder  leggiero  liegen,  wo 
ein  stihstisches  legato  am  Platze  ist,  ob  hier  ein  leichtes  staccato,  dort 
ein  schweres  Armstaccato,  hier  wieder  ein  portiertes  (abgehobenes) 
staccato  eintreten  soll.  Freie  „Rollungen"  sind  klanghch  anders 
differenziert  als  ein  bravouröses  Finger  spiel"*),  „Schüttelungen"  anders 
als  ruhige  Armtragungen  oder  -pendelungen,  lose  und  leichte  Oktaven 
wieder  anders  als  fixierte,  abgehobene  oder  gleitende  Oktaven  usw. 
Besonders  die  Akkorddynamik  erfordert  volle  Sorgfalt  und  höchsten 
künstlerischen  Geschmack ;  denn  der  weich  hineingedrückte  oder  auf- 
gelegte Chor  klingt    ganz    anders    als    der   aufgesetzte    oder  gar 

*)  Was  ,, gerollt"  werden  darf,  d.  h.  was  im  spezifischen  Charakter  einer 
,, Roulade"  (=  Rollfigur)  zu  spielen  ist,  wird  allein  durch  das  Wesen  des  Stiles  und 
den  Ausdruck  des  Kunstwerkes  bestimmt.  Es  ist  keineswegs  erlaubt,  alle  kleineren 
Formen  (Dreier-,  Vierer-,  Fünferformen,  kleinere  Skalen-  und  Passagenfolgen  usw.) 
durchaus  zu  ,, rollen".  Z.  B.  sind  alle  leggiero-Formen,  besonders  alle  con  bravura- 
und  vibrato-Skalen,  -Passagen  und  -Arpeggien  usw.  im  Klange  streng  von  den  reinen, 
gedeckt  gespielten  Rollfiguren  zu  unterscheiden.  Zumal  in  den  klassischen 
Stilarten  sind  die  Formen  von  reinem  Rollcharakter  (Rouladen)  spärlich  gesäet. 
F.ei  Beethoven  kann  man  sie  zählen  (vergl.  die  ersten  Sonaten,  die  Sonate  op.  31 
No.  3,  op.  53  (,, Waldstein"),  G-dur  Konzert,  Rondo  G-dur).  Man  sei  also  vor- 
sichtig und   ,, rolle"   nichts,   was   niclu  unbedingt  zu   ,, rollen"   ist. 
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abgehobene  Akkord.  Auch  über  die  Arpeggienformen  entscheidet 
ledigUch  ihr  poetischer  oder  charakteristischer  Ausdruck. 
Begleitarpeggien  im  epischen  oder  Balladenstil  sind  anders  zu 
charakterisieren  als  z.  B.  elementare  oder  rhapsodische  Formen.  Je 
nachdem  sie  üppiger  oder  rauschender,  glitzernder  oder  bünkender 
dargestellt  werden  sollen,  müssen  sie  breiter  aufgelegt,  oder  kürzer 
abgerissen  werden.  Eine  feine  Studie  zur  unterschiedUchen  Behandlung 
von  Begleitarpeggien  bieten  die  Petrarca-Sonette  No.  V  und  VI  von 
Liszt.  Im  rhapsodischen  Stil  ist  gleichfalls  zu  unterscheiden  zwischen 
leidenschafthch-ekstatischen  oder  pathetisch-deklamatorischen  Akkorden 
und  luftig-flockigen,  zarten,  weichen,  rein  lyrischen  Formen.  Ein 
anderes  wiederum  ist  es,  ob  man  reine  Cembalowirkungen  im  non 
legato-Charakter  imitieren  oder  z.  B.  die  Wirkung  gerissener  Harfen 
(Schubert-Liszt:  „Erlkönig")  wiedergeben  will. 

Das  alles  hat  eine  künstlerische  Technik,  die  ledigUch  durch 
musikalische  Mittel  und  ästhetische  Qualitäten  wirken  soll,  zu  be- 
obachten. Die  typische  Monotonie  unserer  meisten  Techniken  beruht 
nicht  nur  auf  einem  Mangel  an  individuellen  Farben,  sondern  weit 
mehr  auf  starren  Funktionen  und  der  reizlosen  non  legato- 
Schablone  der  technischen  Mittel.  Der  moderne  Pianist  verfügt  zu- 
meist nur  über  einen  „Ton".  Seine  Musik  ist  ein  ewiger  Wechsel 
zwischen  laut  (/)  und  leise  (/).  Die  dynamischen  Zwischenstufen 
fehlen  gänzlich.  Ein  Künstler  darf  jedoch  niemals  vergessen,  dass  zu 
einem  differenzierten  Ausdruck  auch  eine  höchst  differenzierte  Technik 
und  die  grösste  Mannigfaltigkeit  der  Mittel  gehören.  Das  Kunstwerk 
bedeutet  ein  Stück  Leben  und  setzt  sich  als  solches  aus  unzähligen 
Äusserungen   und    unendUch    reichen    Erscheinungsformen  zusammen. 

Dieser  Reichtum  an  Farbe  wie  an  charakteristischen  Mitteln  ist 
sogar  für  eine  Kunstform,  nämhch  die  Variationen  form,  unum- 
gänglich notwendig.  Beethovens  E  s  -  d  u  r  Variationen  und  die 
TfZ  Variationen  c-moll,  wie  auch  Brahms'  klassische  Variationen  über 
ein  Händelsches  Thema  und  ähnüche  Werke  bedingen  eine 
geistige  Lebendigkeit  und  eine  reiche  ausdrucksvolle  Palette.  Die 
emzelne  Variation  muss  nicht  nur  formal  unterschiedlich  gestaltet, 
sondern  es  muss  auch  ihr  geistiger  Gehalt  in  formal-technischer 
Vollendung  ausgeprägt  werden.  Der  Grund,  warum  man  z.  B.  Brahms' 
angeführtes  Meisterwerk  so  selten  in  lebensvollem  Wechsel  von 
Stimmung,  Form  und  Farbe  vortragen  hört,  beruht  meistens,  ab- 
gesehen von  einem  Mangel  an  geistiger  Regsamkeit,  auf  einem  kümmer- 
lichen technisch-instrumentalen  Ausdrucksvermögen. 


Der  Vortrag  der  Kleinigkeiten  und  Besonderheiten,  das 
Nüanzieren  und  Detaillieren  ist  Sache  der  Persönlichkeit,  ^es  Ge- 
schmackes und  Stilgefühles.    (Siehe  hierzu:  „Stil"  und  „Stilformen".) 

Von  wesentlicher  Bedeutung  für  den  Vortrag  ist  endlich  die 
richtige  Einschätzung  und  Verwertung  der  zu  Gebote  stehenden 
instrumentell-technischen  Fähigkeiten  und  physischen  Kräfte,  d.  h. 
die  richtige  Atemökonomie.  Letztere  ist  besonders  für  das  drama- 
tische Spiel  sehr  notwendig.  Das  Crescendo  de  s  Kunstwerkes, 
die  „grosse  Plastik",  die  dramatische  Diktion ,  die  Vorbereitung  und 
Gestaltung  der  Katastrophen  und  grossen  Höhepunkte  setzen  volle 
Beherrschung  und  ein  weises  Masshalten  im  Verbrauch  der  Kräfte 
voraus.  Das  vollendete  Kunstspiel  verlangt  einen  sparsamen,  haus- 
hälterischen Sinn.  Nur  das  Genie  darf  verschwenderisch  sein !  Die 
grosse  Formentwicklung  beruht  auf  einer  richtigen  Gliederung  und 
Zusammenfassung  der  grossen  Flächen.  Man  muss  die  Entwicklungs- 
linien verfolgen  und  die  Wege  zu  den  Gipfelpunkten  genau  auf- 
spüren. Manche  Zwischenteile  müssen  im  Tempo  beschleunigt, 
gleichsam  aneinander  gerückt  werden.  Ebenso  müssen  unwesentliche 
Details,  einzelne  kleinere  Nüanzierungs  -  Vorschriften  oft  der  Plastik 
des  ganzen  Satzes  geopfert  werden.  So  wird  man  z.  B.  das  Finale 
von  Beethovens  letzter  Sonate  op.  iii,  unter  Weglassung  der  vielen 
y^-Stellen,  in  einem  einzigen  riesigen  crescendo  anschwellen  lassen. 
Aus  dem  gleichen  Grunde  einer  grösseren  Geschlossenheit  wird  man 
auch  Chopins  h-moU  Sonate  anfangs  nur  dunkel  und  drängend  halten, 
dann  mehr  und  mehr  steigern,  um  die  Reprise  in  grandioser  Macht- 
entfaltung aufbauen  zu  können.  Die  Entwicklung  dieses  Satzes  er- 
heischt anfangs  eine  agogische  Beschleunigung,  dann  eine  Stauung, 
und  schliesslich  ein  Übergehen  zu  ausladender  Breite  und  Wucht. 
(Siehe  „Stilformen".) 

5.    Stil  und  Stilgefühl. 

Unter    dem  Begriff"  „Stil"  im  objektiv-historischen  Sinne  versteht 
man  ganz  allgemein: 

den    geistigen    und    for  malen    (behalt    der    Kunst 

eines  bestimmten  Volkes,  einer  bestimmten  Zeit 

oder  einer  bestimmten  Persönlichkeit. 

Subjektiv  betrachtet,  ist  Stil  die  bestimmte  charakteristische 

Schreibweise    einer    künstlerischen  Persönlichkeit.     Wir    sprechen 

z.   B.    von    einem    Bach-Stil,    Beethoven-Stil,    Chopin-Stil,    Liszt-Stil, 

Schumann-  und  Brahms-Stil   usw. 
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Mit  Bezug  auf  die  Kompositionsgattung  oder  die  Setz- 
weise  für  bestimmte  Instrumente  unterscheidet  man  einen 
Kirchenstil,  Opernstil,  Vokalstil  und  Instrumental- 
stil (z.B.  Orchesterstil,  Klavierstil).  Hinsichtlich  der  Stimmführung 
kennen  wir  einen  strengen,  gebundenen  und  einen  freien, 
ungebundenen   Stil. 

Der  sogenannte  „Kammerstil"  ist  aus  dem  Wesen  der  Kammer- 
musik und  ihren  Formen  (Trio,  Quartett,  Quintett,  Sextett  usw.)  ent- 
standen und  bedeutet  schlechthin  die  besondere  Schreibweise  für 
diese  kleinen  Instrumentalgruppen  (Ensembles)  und  die  ihr  eigen- 
tümlichen Form-  und  Klangprinzipien. 

Der  Instrumentalstil  (Gesangsstil,  Geigenstil,  Klavierstil  usw.) 
verlangt  eine  genaue  Kenntnis  der  dem  Instrument  möglichen  und 
diesem  besonders  eignenden  Formen,  Lagen  und  Klänge.  Er  ist  um 
so  vollkommener,  je  grösser  die  Vertrautheit  des  Komponisten  mit  dem 
Instrument  und  seinen  Mitteln,  d.  h.  je  vollendeter  die  Anpassung  ist, 
welche  Übung  und  praktische  Erfahrung  ergeben.  Eine  für  das  Klavier 
bestimmte  Schreibweise  ist  gut  oder,  wie  es  heisst,  „kl  av  i  e  r  massig", 
wenn  die  angewandten  Formen  und  Figuren  dem  Wesen  des  Instrumentes 
(d.  h.  seiner  Bauart,  Tastenanordnung,  seinen  Lagen,  Resonanzverhält- 
nissen und  Klangwirkungen  usw.)  entsprechen  und  der  Ausführung  keine 
allzu  grossen  Schwierigkeiten  bereiten.  Da  der  Klavierstil  vom  Bau 
des  Instrumentes  abhängt,  so  ist  wohl  zu  unterscheiden  zwischen  dem 
Klavierstil  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  und  dem  des  ig.  und 
20.  Jahrhunderts.  Der  moderne  Klavierstil  beginnt  erst  mit  der 
Erfindung  des  Hammerklaviers.  Haben  auch  die  früheren  Stilperioden 
(vergl.  die  englische  Virginalmusik,  die  grossen  italienischen,  franzö- 
sischen, holländischen  und  deutschen  Clavecinisten-Schulen)  einen 
grossen  Reichtum  an  neuen  und  eigenartigen  Klavierformen  und 
Spielfiguren  geschaffen,  so  fusst  doch  unser  heutiger  Klavierstil  recht 
eigentlich  erst  auf  den  mechanischen  und  klanglichen  Grundlagen  und 
Verhältnissen  des  modernen  Hammerklaviers.  (Vergl.  die  Schreibweise 
Beethovens,  Schuberts,  Webers,  Mendelssohns,  Schumanns,  Chopins, 
Liszts,  Brahras'  usw.) 

Das  Stilgefühl  wird  in  erster  Linie  durch  die  Kenntnis  von 
der  Entwicklung  der  Formen  und  Formmittel  bedingt.  Wundt 
sagt  in  seinen  Vorlesungen  über  die  Menschen-  und  Tierseele : 
„d  a  s  s  das  Schöne  „F  o  r  m"  sei,  und  dass  es  zunächst 
getrennt  von  den  Ideen,  welche  die  Kunst  darstelle, 
betrachtet  werden   m  ü  s  s  e".     Mit  Recht ! 


Bach,  Haydn,  Mozart,  Beethoven,  Schubert,  Schumann,  Chopin, 
Liszt,  Brahms  sind  keineswegs  nur  Ideenwelten,  die  von  ein  und 
derselben  uralten  Quelle  ihr  Licht  empfingen ,  sondern  sie  sind  zu- 
nächst Formen  weiten  von  ungleicher  Grösse  und  grosser  Ver- 
schiedenheit des  inneren  wie  des  äusseren  Baues.  Um  zum  Stil  zu 
kommen,  muss  man  die  Stil  arten,  d.h.  das  Neue,  Höchstpersön- 
liche, Einzigartige  eines  jeden  Stiles,  die  Gleichheit  oder  Ähnlichkeit, 
bzw.  Verwandtschaftlichkeit  der  Ausdrucks-  und  Formmittel  mit  denen 
früherer,  vergangener  Stilperioden,  das  Trennende  wie  das  Ver- 
bindende usw.  kennen.  Die  Bachsche  Fuge  hat  ein  anderes  Ge- 
sicht als  die  Beethovensche,  und  ein  Beethovensches 
Adagio  hat  andere  Tiefen  als  ein  Chopinsches  Nocturne.  Wie 
die  musikalischen  Formen,  so   die   instrumentellen  Mittel. 

Je  nach  dem  geistig-formalen  Gehalt  und  dem  besonderen  Zwecke 
der  Klavierkomposition  unterscheiden  wir  folgende  Stilformen : 

1.  Den  klassischen  oder  plastischen   Stil: 

Bach  —  Haydn  —  Mozart  —  Beethoven. 

2.  Den  ly  ris  ch- sen  tim  en  t  alen  (romantischen)  Stil: 

Bach  —  Beethoven  —  Schubert  —  Weber  —  Mendelssohn  — 
Schumann  —  Chopin  —  Liszt  —  Brahms  —  Reger.  Von  den 
Nachromantikern :  Rubinstein  —  Tschaikowsky  —  Grieg  u.  a. 

3.  Den  pathetisch-dramatischen  Stil: 

Bach  —  Beethoven  —  Schubert  —  Schumann  —  Chopin 
—  Liszt  —  Brahms  u.  a. 

4.  Den  kirchlich- religiösen   Stil: 

Bach  —  Beethoven  usw.,  sowie  alle  Sätze  von  weihevollem, 
heiligen  Charakter. 

5.  Den  graziösen   Stil: 

Scarlatti  —  Couperin  —  Rameau  —  Bach  —  Haydn  — 
Mozart  —  Schubert  — Weber  — Schumann  — Mendelssohn  — 
Chopin  —  Liszt   —  Brahms  und  neuere  Komponisten. 

6.  Den  bravourösen- virtuosischen  Stil: 

Mozart  —  Beethoven  —  Schubert  —  Schumann  —  Weber  — 
Mendelssohn  —  Chopin  —  Liszt  —  Brahms  und  alle  Spät- 
romantiker und  neuere  Komponisten. 

Im  individuell -repr  0  d  uktiven  Sinne  ist  Stil  der  Ausdruck 
einer  starken,  gefestigten  und  geläuterten  künstle- 
rischen  Persönlichkeit. 

Das  künstlerische  Stilgefühl  beruht  somit  auf  der  durch  das  L'eben 
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einerseits ,  wie  durch  vergleichende  Studien ,  Erfahrung  und  Kritik 
andererseits  gewonnenen  Einsicht  vom  tiefsten  Wesen  der  Kunst  und 
ihrer  Formen.  Es  erfordert  Reife  und  Ausgleichung  aller  schrotfen 
Gegensätze,  Achtung  vor  dem  Kunstwerk,  Geschmack  sowie  eine 
Vortragskunst,  in  der  sich  die  Kräfte  des  Geistes,  die  künst- 
erische  Reflexion  und  das  Formgefühl  die  Wage  halten. 

Entscheidend  für  das  Stilgefühl  ist  der  grössere  oder  geringere 
Grad  von  Anpassungsfähigkeit  an  die  betreffenden  Formen  und  Stil- 
arten, die  angeborene  Anlage  oder  besser  die  gewonnene  Selbstzucht, 
die  Reproduktion  dem  Geist  des  Originals  gemäss  gestalten  zu  können. 
Erforderlich  hierzu  ist  nicht  eine  Gleichordnung,  sondern  eine 
Unterordnung  der  Individualität  unter  das  Kunstwerk.  Die 
beiden  grossen  Stilperioden:  Bach  —  Beethoven  z.  B.  liegen  ab- 
geschlossen vor  uns.  Aufgabe  des  reproduzierenden  Künstlers  ist  es, 
den  Charakter  derselben  uns  glaubhaft  zu  machen  und  ihre  geistige 
Tiefe  und  formale  Schönheit,  wenn  nicht  auszuschöpfen,  so  doch 
uns  ahnen  zu  lassen.  Schöpfer  und  reproduzierender  Künstler  müssen 
im  harmonischen  Verhältnis  zueinander  stehen,  —  sie  müssen  sym- 
pathetisch oder  wahlverwandt  sein. 

Wir  verstehen  unter  reproduktivem  Stil 

die    ideale  Ausführung   der  Kunst  form    in    musi- 
kalischer wie  in  technischer  Beziehung  oder  die 
Verschmelzung    von    persönlichem    und    instru- 
mental-formalem Ausdruck. 
Seine  Vollendung  wird  bedingt: 

1.  Durch  die  Stärke  und  Kraft  der  Persönlichkeit, 

2.  durch  die  Wahlverwandtschaft  des  reproduzierenden  Künstlers 
mit  dem  Schöpfer  des  Werkes  bezüglich  der  Empfindung  und 
des    Temperamentes,  seiner  Stilart  und  Formensprache, 

3.  durch  ein  feines  Formgefühl,  durch  den  Geschmack  und  eine 
vollkommene  Technik  und  Tongebung. 

Die  Harmonie  der  nachschaffenden  Persönlichkeit  mit  dem  Kunst- 
werke, die  Einheit  von  musikalisch  -  künstlerischem  Ausdruck  und 
technisch-formaler  Gestaltung,  von  geistiger  und  sinnlicher  Schönheit 
ist  das  höchste  und  letzte  Ziel  der  Reproduktion,  und  als  solches  nur 
wenig  Auserwählten  vorbehalten.  Dies  Ideal  erfordert  die  Arbeit 
eines  Menschenlebens  und  kostet  dem  Künstler  viel  Kampf  und  Ent- 
sagung. Die  Vollkommenheit  in  technisch -instrumentaler  Beziehung 
benötigt  allein  eine  lange,  wohl  über  10  Jahre  währende  Arbeit;  denn 
sie  verlangt  die  völlige  dynamische  Beherrschung  und  die  vollendete, 
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geschmackvolle  Darstellung  aller  Formen  und  Formmittel.  Inniges 
Vertrautsein  mit  dem  mechanischen  Apparat,  kluges  Abwägen  der 
Töne  und  Klangmassen,  sichere  Beherrschung  des  Spielkörpers  und 
seiner  Bewegungen,  ein  fein  ausgeprägtes  Muskel-  wie  Druckgefühl, 
ein  weicher,  „singender"  Anschlag  einerseits,  sowie  ein  blank  polierter, 
runder,  metallharter  Kemton  andererseits,  Geschmeidigkeit,  Geläufig- 
keit, Kraft  und  Ausdauer,  Eleganz  und  Bravour,  —  dazu  bedarf  es 
mehr  Mühe   und  Arbeit,  als  ein  Laienverstand  jemals  begreifen  kann. 

Die  Frage,  ob  die  geistige  Schönheit  höher  zu  bewerten  sei  als 
der  sinnliche  Ausdruck  oder  die  formale  Tonschönheit,  ist  unschwer 
zu  beantworten.  Wer  im  Entwicklungskampfe  an  den  Punkt  ge- 
kommen ist ,  wo  er  zwischen  innerem  Ausdruck  und  äusserer 
Formschönheit  zu  wählen  hat,  bleibe  dem  geistigen  Prinzip  treu  und 
suche  in  stetiger  Fortentwicklung  die  formale  Seite  des  musikalischen 
Ausdruckes  je  nach  seinen  persönlichen  Kräften  und  Gaben,  soweit 
es  ihm  möglich  ist,  zu  verbessern.  Der  Glanz  der  Technik  allein  schafft 
nie  und  nimmer   eine   wahrhafte,  befreiende  Kunst. 

Der  klassische  Stil  bedingt  jedenfalls  einen  völligen  Verzicht  auf 
den  äusseren  Schein ;  alle  billigen  Effekte,  alle  virtuosischen  Mätzchen 
sind  stillos  und  daher  verwerfUch.  Die  Ideen  eines  Bach  oder 
ßeethoven  sind  an  sich  bedeutend  genug.  Ihr  Inhalt  braucht  nicht 
besonders  betont  zu  werden.  Jedes  übertriebene  Aufputzen  der 
Phrasen,  jedes  Vordrängen  der  meist  sehr  überflüssigen  und  unbe- 
deutenden „Ansicht"  des  Reproduzierenden  wirkt  stillos.  Die  „Manier" 
ist  immer  ein  Feind  der  Kunst. 

Jedoch  auch  den  klassischen  Stilformen  gegenüber  muss  jeglicher 
Individualität  dasjenige  Mass  von  Freiheit  verbleiben,  dessen  das  Kunst- 
werk zu  seiner  Wirkung  mit  unseren  moderneren  Mitteln  notwendiger- 
weise bedarf.  Ob  die  objektiv-historische  Auffassung  oder 
subjektiv-individuelle  überwiegt,  ist  für  die  Reproduktion  ganz 
gleichgültig.  Nicht  Auffassungen  entscheiden,  sondern  Wirkungen. 
J e d e  Interpretation  ist  erlaubt  und  berechtigt,  wenn  sie  nur  wirkt, 
wobei  freilich  zu  bemerken  ist,  dass  die  Mittel  weder  unzulänglich  noch 
untauglich  sein  dürfen.  Gute  Wirkungen  setzen  gute  Mittel  voraus. 
Selbst  die  objektivste  Darstellung  darf  nicht  ohne  blühenden  Klang 
sein,  nicht  in  akademische  Kühle  und  trockene  Gelahrtheit  ausarten. 
Nicht  die  vergleichende,  kritische  Analyse  ist  für  den  Vortrag  die 
Hauptsache,  sondern  die  schöpferische  Synthese,  die  Verlebendigung 
des  Kunstwerkes,  wie  es  in  mir  lebt,  und  mir  wiederzugeben 
möglich  ist.     Praktische  Kunst  und  Geschichte  dürfen  nicht  im  Gegen- 
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satz  zueinander  stehen,  sondern  sollen  sich  ergänzen.  AVas  gemein- 
hin als  „objektiv"  ausgegeben  wird,  beruht  leider  meistens  auf 
künstlerischem  Unvermögen  und  völliger  Temperament- 
losigkeit.  Niemals  verpflichtet  „Objektivität"  zur  Langweiligkeit. 
Geschichte  und  Stil  werden  fälschlicherweise  immer  mit  einander 
verquickt.  Ein  d  '  A 1  b  e  r  t  spielt  historisch  sehr  wenig  objektiv 
und  hat  dennoch  Stil.  Gegen  die  Objektivisten  spricht  auch 
die  Zeit  und  das  Instrument  unserer  Zeit.  Die  Reproduktive  ist 
überhaupt  eine  vergängliche  Kunst:  sie  vergeht  mit  ihrer  Zeit. 
Ihre  Aufgabe  besteht  darin,  dieser  —  und  nur  dieser  zu  ge- 
nügen. Ob  Bach  oder  Beethoven  diese  oder  jene  Stelle  so  oder 
so  hat  aufgefasst  wissen  wollen,  —  ob  dies  oder  jenes  auf  den 
damaligen  Instrumenten  möghch  oder  unmöglich  war,  sind  müssige 
Bedenken.  Andere  Zeiten,  andere  Vorstellungen!  Wer 
nur  immer  der  Idee:  „Beethoven"  nahe  kommt,  der  sei  es  zufrieden, 
und  kehre  sich  nicht  an  „Möglichkeiten"  und  „Auffassungen".  Wie 
das  moderne  Orchester  von  dem  Beethovenschen  verschieden  ist,  so  ist 
der  heutige  Flügel  anders  geartet  als  das  Broadwoodsche  Instrument 
des  Wiener  Grossmeisters.  In  der  Cotta-Ausgabe  der  Beethovenschen 
Sonaten  sind  an  zahlreichen  Stellen  Noten  und  Nötchen  gesperrt 
gestochen,  die  dem  originalen  Urtext  aus  dem  einfachen  Grunde  fremd 
sind,  weil  das  Beethovensche  Instrument  in  seinem  Umfang  beschränkt 
war,,,  und  weder  die  in  der  Cotta-Ausgabe  hinzugefügte  Höhe  noch 
die  angedeutete  Tiefe  sein  eigen  nannte.  Ein  wie  feines  Zeugnis 
wider  die  objektiven  Beckmesser! 

Nur  eines  ist  zu  vermeiden :  willkürliche  Änderungen  der  dyna- 
mischen Vortragszeichen;  denn  sie  laufen  immer  auf  Stillosigkeit  hin- 
aus. Überhaupt  sind  für  die  Berechtigung  einer  subjektiven  Färbung 
oder  Änderung  in  phrasischer  und  dynamischer  Beziehung  innerhalb  der 
Darstellung  des  Ganzen  nur  die  künstlerische  Überzeugung  und  die 
Logik  massgebend.  d'Alberts,  Ansorges  Dynamik  entspricht 
ebenso  wenig  streng  objektiven  Grundsätzen,  wie  diejenige  Bülows 
oder  R  u  b  i  n  s  t  e  i  n  s.  Sie  alle  gaben  oder  geben  auch  hier  ein  gut 
Teil  ihres  intlividuellen  Vermögens  und  subjektiven  Empfindens  daran, 
das  Kunstwerk  wirkungsvoll  und  lebenswahr  zu  gestalten.  Die  Logik 
der  Auffassung,  die  TaugUchkeit  der  Mittel,  die  musikahsche  Über- 
zeugungskraft lassen  selbst  grössere  Abweichungen  in  milderem  Lichte 
erscheinen.  Auch  gegenüber  den  rein  pianistisch-  dynamischen 
Mitteln  wie:  Verdoppelungen,  Hinzufügungen,  klanglichen 
Verfeinerungen,  Pedaleffekten,  sollte  man  gerechter  sein  und 
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dem  Instrumentalisten  zubilligen,  was  ihm  als  Vermittler  des 
Kunstwerkes  zukommt,  sofern  er  diese  Mittel  nur  sparsam  und 
logisch  verwendet  und  auf  musikalischen  Geschmack  und 
stilistisches  Empfinden  hält. 

Im  höchsten  Sinne  ist  das  Form-  und  Stilgefühl  reines  Feingefühl, 
das  gleichbedeutend  ist  mit  „Kunstgefühl",  wie  sich  ja  auch  der 
Künstler  vom  Nichtkünstler  sofort  durch  die  Behandlung  der  Form 
und  der  Formmittel  unterscheidet.  Es  ist  ein  Geistiges,  das  aus  dem 
grossen  Schauungsvermögen  fliesst  und  in  der  Erkenntnis  wurzelt,  dass 
jedes  Kunstwerk  sich  selbst  Zweck  ist,  d,  h.  auf  eigenen  rhythmisch- 
melodischen, metrischen  und  dynamischen  Gesetzen  aufgebaut  ist. 
Aus  diesem  Stilgefühl  für  das  Kunstwerk  und  den  es  bewegenden 
und  treibenden  Kräften  ergeben  sich  alle  dynamisch-instrumentellen 
Werte,  die  grosse  Abtönung  des  Ganzen  (richtige  Exposition  und 
Klimax),  die  Peripetien  und  Schlüsse,  sowie  schliesslich  die  grosse 
Plastik  des  klassischen  Stils,  die  monumentale  Linie, 
die  Grazie  grosser  Formgebung. 

Diese  höchste  Plastik  des  Kunstwerkes  kann  nur  von  einer 
grossen  und  starken  Persönlichkeit,  von  einer  tiefen,  musikalischen 
Seele  dargestellt  werden.  Nicht  nur  jeder  Nerv  muss  Musik  sein, 
sondern  jede  Bewegung,  alle  Regungen  und  Äusserungen  des  ge- 
samten elastischen  Spielorganismus  müssen  vom  Geiste  der  Musik 
getragen  und  in  klingende  Musik  umgesetzt  werden.  Nur  so  kann 
man  das  Kunstwerk  in  jenem  unerschöpflichen  Reichtume  aller  dyna- 
mischen Abtönungen  und  Schattierungen  wiedergeben,  den  es  als 
ein  Stück  Leben  erfordert. 

6.    Zum  Verständnis  und  Vortrag  der  wichtigsten  (klassischen 

und  romantischen)  Stilformen.*) 

1.   Johann  Sebastian  Bach. 

Johann  Sebastian  Bach  ist  die  gewaltigste  musikalische 
Persönlichkeit  aller  Zeiten  und  aller  Völker.  Seine  Kunst  ist  der 
Abschluss  und  Höhepunkt  der  gesamten  musikalischen  Kultur  des 
i6. — 18.  Jahrhunderts.     Wie  in  einem  Brennpunkte  vereinigen   sich  in 


*)  Für  unsere  Auffassung  waren  lediglich  ganz  allgemeine,  künstlerisch- 
praktische  Gesichtspunkte  massgebend.  Wir  haben  deshalb  auch  nur  die  be- 
deutendsten Erscheinungen  und  Stilperioden  berücksichtigt.  Wer  sich  über  die 
geschichtliche  Entwicklung  der  Formen  und  Formmittel  orientieren  will,  den 
verweisen  wir  auf  das  am  Schluss  dieses  Werkes,  in  der  „Literarischen  Über- 
sicht" angegebene  Material. 
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ihm  die  Strahlen  sämtlicher  „Schulen"  und  „Stilarten"  der  Renaissance, 
gleichsam  zu  einem  Riesen  -  Leuchtkerne  sich  zusammenschliessend. 
Seine  Jugend  ward  von  der  heiteren  Sonne  Pachelbels  bestrahlt 
(Klavier fuge  in  e-moll).  Zu  der  Solidität  der  Nürnberger 
Schule  gesellte  sich  die  grossartige  Orgel -Virtuosität  der  Nord- 
deutschen G.  Böhm,  Reincken  und  Vincent  Lübeck  und 
später  Buxtehudes,  zu  dessen  „Abendmusiken"  Bach  1705  von 
Arnstadt  aus  wanderte.  Rastlos  strebend,  immer  an  seiner  Ent- 
wicklung und  Vollendung  arbeitend,  studierte  er  alle  modernen,  fran- 
zösischen wie  italienischen  Stilformen,  die  ihm  erreichbar  waren.  In 
den  Sammelbüchern  seiner  Schüler  finden  wir  Kompositionen  von 
Marchand,  Nivers,  d'Anglebert,  Ciaire  m  b  ault,  Dan- 
drieu,  Charpentier,  Le  B^gue,  Le  Roux,  Le  Ser  u.  a. 
Eine  „Suite"  von  Grigny  und  Dieupart  schrieb  er  sich  ab. 
Mit  dem  grössten  Stihsten  der  „Suite"  Fran^ois  Couperin 
und  seinen  Werken  war  er  wohlvertraut.  Eine  Sonate  in  D-dur 
aus  der  Arnstädter  Periode  lehnt  sich  an  Kuhnaus  „Frische  Klavier- 
Früchte"  an.  Das  Thema  der  Schlussfuge  „Imitatio  Gallina 
Cucca"  (Hennengeschrei  und  Kuckucksruf  nachahmend)  weist  auf 
ganz  frühe  Italienische,  Wiener  und  Süddeutsche  Meister  (Fresco- 
baldi,  Poglietti,  Kerl  und  Murschhauser)  hin.  Ebenso 
sind  Titel  und  Technik  der  beiden  „Capricci"  („Capriccio  in 
honorem  Joh.  Christoph  Bachii  Ohr  druff"  E-dur,  und 
„Capriccio  sopra  la  lontananza  del  suo  frateUo  dilet- 
tissimo")  den  Süddeutschen,  bzw.  „Kuhnaus  Biblischen  Historien" 
nachgebildet,  wiewohl  der  goldige  Humor,  der  im  zweiten  Stück 
überall  durchbricht,  durchaus  Bachisch  ist.  Ein  „Praeludium" 
nebst  „Fuge"  in  Es- du r  geht  in  seiner  Faktur  sogar  auf  Froh- 
berg er  zurück.  Nach  einer  „Pas sacaglia"  in  d-moll  wandte 
er  sich  dem  Studium  neuerer  italienischer  Kammermusik-  und  Sonaten- 
komponisten (Legrenzi,  Corelli,  Alb  in  oni)- zu.  Wertvoll  sind 
besonders  die  Klavier  -  Arrangements  von  16  Violinkonzerten  von 
Antonio  Vivaldi,  die  er  durch  flüssige  Bässe,  Füllstimmen  und 
Kontrapunkte  klaviergerecht  machte.  Von  Frescobaldis  „Fiori 
musicali"  eignete  er  sich  eine  Kopie  an  (vergl.  Weitzmann- 
Seiffert:  „Geschichte  der  Klaviermusik",  pag.  379).  Kompositionen 
von  Aresti,  Battiferri,  Marcello,  Pollaroli  waren  ihm  —  nach 
den  Studienbüchern  seiner  Schüler  zu  schliessen  —  ebenfalls  bekannt. 
Alle  diese  Studien  führten  ihn  später  zur  Sonate  und  zum  Konzert. 
Der  nächste  Gewinn  war  wohl  die  Verpflanzung  der  italienisch-virtuo- 
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sischen  Spieltechnik  auf  deutschen  Boden.  Als  Niederschläge  dieser 
Beschäftigung  haben  wir  —  ein  „Concerto  e  Fuga"  ist  ohne  Wert  — 
eine  G-dur  „Toccata"  konzertmässiger  Struktur,  ein  „Praeludium 
und  Fuge"  a-moU  (später  durch  Einschiebung  eines  Adagio  von  ihm 
selbst  zu  einem  Konzert  für  Flöte,  Violine  und  Klavier  umgearbeitet) 
und  eine  „Aria  variata  alla  maniera  italiana"  a-moll  an- 
zusehen. Dagegen  ist  eine  F-dur  „Suite"  von  einem  durchaus 
französischen  Typus.  Itahenische  und  süddeutsche  Elemente  lassen 
sich  unschwer  in  vier  Fugen  (zwei  in  A-dur,  zwei  in  a-moll)  und  in 
zwei  „Praeludien"  (c-  und  a-moll),  auch  „Fantasien"  genannt,  nach- 
weisen. Eine  vereinzelte  g -m  o  1 1  „Fan  tasi  e"  geht  auf  Pachelbels 
Formaufbau  zurück.  Bedeutender  sind  die  ersten  vier  „Toccaten", 
bedeutend  in  der  Thematik,  sowie  auch  im  Bau  der  einzelnen  Sätze, 
die  sich  als  ein  Gemisch  aus  freien  und  formstrengen  Gliedern  dar- 
stellen. Ganz  streng  und  logisch  sind  zwei  „Toccaten"  (fis-moU 
und  c-moll)  der  Weimarer  Periode  aufgebaut.  Alles  Freie  ist  ver- 
schwunden. Das  Entwicklungsprinzip,  d.  h.  der  Gedanke,  aus  einem 
gegebenen  (Adagio-  oder  Fugen-)  Thema  alle  weiteren  Sätze  aufzu- 
führen und  sie  so  in  nahen  Bezug  zueinander  zu  bringen,  greift  wieder 
Platz,  Ein  Wunderwerk  an  geistigem  Reichtum ,  Aufbau  und  Spiel- 
technik bleibt  die  dreistimmige ,  lange  „K 1  a  v  i  e  r  f u  g  e"  in  a-moll. 
Sie  ist  die  Krönung  von  Buttstedts  oder  des  jüngeren  Pacheibel 
virtuosischer  Technik.  Aber  das  war  Vorarbeit.  Auf  der  Höhe  der 
Meisterschaft  sehen  wir  ihn  in  den  grossen  Arbeiten  der  Köthener 
Periode,  von  denen  wir  in  dem  „Klavierbüchlein"  für  Wilhelm 
Friedemann  und  Anna  Magdalena  Bach  ein  ebenso  ge- 
treues wie  liebevolles  Spiegelbild  besitzen. 

Die  „Kleinen  Praeludien  und  Fughetten"  sind  liebens- 
würdige, anspruchslose  Studien,  die  zusammen  mit  den  bedeutenderen 
zweistimmigen  „In  v  entio  n  en"  und  „Sinfonien"  (dreistimmigen 
Inventionen)  die  Grundlage  unserer  musikalischen  Erziehung  bilden. 
Besonders  die  „Inventionen"  sind  vollendete  Übungsstücke  zur  Er- 
langung grösserer  Fertigkeit  und  eines  gesangreichen,  mehrstimmigen 
Spieles.  Sie  sind  nicht  nur  technische  Meisterstücke,  sondern  auch 
der  Form  nach  kleine  Kunstwerke.  In  zwei-  und  dreiteiliger  Lied- 
form aufgebaut,  führen  sie  den  jungen  Musiker  gleichzeitig  auf  das 
vorteilhafteste  in  die  Künste  des  Kanons  und  der  Fuge  ein. 

Ausserordentlich  wertvoll,  zumal  für  die  Ausbildung  des  rhyth- 
mischen Gefühles,  sind  die  , .Französischen  Suiten",  jene 
feinen    und    graziösen   Gebilde,    deren  anmutige  Melodik,    kapriziöse 
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Rhythmik  und  meisterhafte  Technik  sie  zu  wahren  Kabinettstückchen 
der  äheren  deutschen  Klaviermusik  machen.  (Vergl.  z.  B.  die 
„Sarabande"  und  die  „M  e  n  u  e  1 1  e"  aus  der  d-moU  Suite,  oder  das 
in  Mozartscher  Klarheit  gearbeitete  „M  e  n  u  e  t",  sowie  die  kokette 
„Gigue"  der  c-moll  Suite,  die  „Gavotte"  der  G-dur  Suite,  sowie 
die  entzückende  „Gavotte"  der  E-dur  Suite,  die  Robert  Schumann 
in  sein  Streichquartett  op.  41   No.  3  übernommen  hat  u.  a.  m.) 

Die  „Englischen^  Suiten"  sind  freiere  Phantasiestücke  mit 
italienisch-modischer  Spieltechnik.  Sie  sind  nicht  so  konzis  im 
Ganzen  wie  die  französischen  Formen,  dagegen  prächtiger  und  klingen- 
der, mit  rauschenden  Akkorden  und  Sexten  durchsetzt,  daher  auch 
im  Vortrag  freier  und  breiter  zu  halten. 

An  den  „Deutschen  Suiten",  deren  Form  unendlich  er- 
weitert erscheint,  muss  man  die  erstaunliche  Arbeit  in  der  Umbildung 
und  Erschöpfung  der  einzelnen  Formtypen  bewundern.  Sie  tragen 
einesteils  einen  französischen  Tanzcharakter,  anderenteils  ganz  offen- 
kundig die  Züge  italienischer  Spieltechnik. 

Das  Fundament  all  unseres  musikalischen  Denkens  bleibt :  „D  a  s 
wohltemperierte  Klavier"  (I.  Teil  vom  Jahre  1722:  „Zum 
Nutzen  und  Gebrauch  der  Lehrbegierigen  MusikaHschen  Jugend"; 
II.  Teil  1740 — 44),  eines  der  grössten  Kunstwerke  aller  Zeiten,  aus 
dem  wir  bis  ins  höchste  Alter  hinein  nur  immer  wieder  lernen  können. 
Es  ist  die  „Bibel"  des  Musikers,  nicht  nur  des  Klavierspielers  allein, 
ein  Werk,  das  neben  der  Fülle  der  technischen  Mittel  auch  einen 
unerschöpflichen  Reichtum  poetisch-musikalischer  Schönheiten  enthält" 

Die  „Praeludien"  der  beiden  Sammlungen  sind  entzückende  Spiel- 
stücke ,  klassische  „Etüden",  der  Form  nach  teils  „Toccaten",  teils 
„Inventionen"  und  „Sinfonien",  teils  „Duette"  und  „Adagios"  in  ein- 
facher, bzw.  zweiteiliger  Liedform,  deren  Ausführung  eine  klare, 
saubere  Fingertechnik  und  eine  gewisse  Bravour  verlangt.  Einzelne 
Stücke,  wie  z.  B.  das  c-moll  Praeludium  mit  der  flammenden  Rollfigur 
stellen  schon  bedeutende  Ansprüche  an  die  Energie  und  die  Kraft 
des  Spielers.  Und  nun  die  Polyphonie,  die  Kunst  der  Fuge  in 
ihrer  geradezu  klassischen  Vollendung !  Welch  eine  Grossartigkeit 
und  Mannigfaltigkeit  im  Ausdruck  wie  in  der  Form  der  Fuge !  Was 
ein  polyphoner  Geist '  äiur  an  Kombinationen  vom  einfachen  bis 
zum  doppelten  Kontrapunkt  der  Dezime  und  Duodezime  oder  in  der 
Kunst  der  Engführung,  Umkehrung,  Vergrösserung  usw.  hat  erfinden 
können ,  ist  in  ihnen  fast  mühelos  und  spielend ,  ohne  die  Absicht 
irgend  welcher  besonderen  Virtuosität,  verwirklicht  worden. 
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Von  antiker  Schönheit  und  Reinheit  ist  das  „Concerto  nach 
Italiänischem  Gusto  und  einer  Ouvertüre  nach  Fran- 
zösischer Art",  oder  das  sogenannte  „Italienische  Konzert", 
ein  Solokonzert*)  mit  latentem  Tutti,  aus  dem  Geiste  und  Stile  des 
Klavieres  geboren.  Wie  von  zwei  hellen,  blanken,  silbernen  Ringen 
wird  der  dunkelschattige ,  melancholische  Mittelsatz  von  den  beiden 
Ecksätzen  eingefasst. 

Geradezu  erstaunlich  ist  die  technische  Meisterschaft  der  „Gold- 
berg'schen  Variationen",  die  noch  heute  als  eine  Quelle 
polyphoner  Gestaltungskunst  und  als  Höhepunkt  einer  virtuosen  und 
brillanten  Spieltechnik  zu  gelten  haben  (vergl.  die  wunderbare  Kunst 
des  Canons,  die  fugierten  Durchführungen  des  Basses,  die  zwei  auf- 
einandergebauten  Volkslieder  in  der  letzten  Variation). 

Die  „Königin"  unter  den  Fugen  und  Toccaten  ist  die  geniale 
„Chromatische  Fantasie  und  Fuge  d-mol  1",  genial  in  der 
Kühnheit  und  Originalität  der  formalen  Erfindung  und  Durchführung 
(vergl.  besonders  die  Fuge  über  seinen  eigenen  Namen  A — B — H — C 
=  Bach),  genial  in  der  kraftstrotzenden  Grösse  eines  leidenschaftlichen, 
pathetisch-dramatischen  Ausdruckes  (vergl.  die  Rezitative  im  Adagio, 
bzw.  Andante),  genial  auch  in  der  geradezu  tollen  Technik  und  der 
auflodernden  Klangpracht  der  gebrochenen  Arpeggien  und  Akkorde,  — 
ein  Werk,  das  so  neu  ist,  als  ob  es  heute  entstanden  wäre  und 
dessen  romantischer  Zauber  und  dramatisches  Feuer  auf  alle  grossen 
Musiker  von  Beethoven,  Schumann,  Liszt,  Richard  Wagner  (vergl. 
dessen  „fis-moU  Fantasie"  für  Klavier**))  und  Bülow  bis  auf  die  mo- 
derne Zeit  tief  und  nachhaltig  eingewirkt  hat  und  bis  in  die  fernste 
Zukunft  noch  einwirken  wird. 

Die  „Kunst  der  Fuge"  ist  Torso  geblieben.  Der  Zweck  des 
Werkes  war  eine  mehr  theoretisch  -  praktische  Unterweisung  in  der 
Fugen-Technik.  Diese  „Riesenfuge  in  fünfzehn  Abschnitten"  (Spitta) 
gehört  zu  den  imposantesten  Betätigungen  eines  strenggeschulten, 
formvollendeten  polyphonen  Geistes. 

Noch  ein  Wort  über  die  Klavier-Konzerte  (iS  an  der 
Zahl).    Sie  sind  teils  originale  Klavierschöpfungen,  teils  Übertragungen 


*)  Über  die  Entwicklung  dieser  Form  siehe: 

1.  Weitzmana-Seiffert:  „Die  Geschichte  der  Klaviermusik",  1.  Bd.,   Leipzig 

1894,   Breitkopf  &  Härtel. 

2.  A.   Schering:   „Geschichte  des  Instrumentalkonzertes",   Leipzig  1905,   Breit- 

kopf &  Härtel. 
**)  Vom  Verfasser  herausgegeben  bei  C.  F.  Kahnt  Nachfolger,  Leipzig. 
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von  eigenen  und  fremden  Violinkonzerten,  wie  z.  B.  die  in  g-moll  und 
D-dur  u.  a.  Wenn  auch  beeinflusst  von  der  Technik  des  italienischen 
Violinkonzertes  (Vivaldi),  stehen  die  Bachschen  Konzerte  doch  auf 
ungleich  höherer  Stufe.  Neben  den  Konzerten  in  A-dur  und  E-dur 
ist  uns  vor  allem  das  d  -  m  o  1 1  Konzert  mit  seinem  männlich-kräftigen 
ersten  Satze,  dem  rhythmisch-straffen  Mittelsatze  (mit  dem  intensiven 
melodisch-rezitativischen  IL  Thema)  und  dem  frisch-derben  Schluss- 
satze lieb  und  wert  geworden.  Die  drei  Konzerte  für  2  Klaviere 
sind  ebenfalls  nach  Original- Violinkonzerten  gearbeitet,  ebenso  das 
Konzert  für  vier  Klaviere  (nach  Vivaldis  h-moU  Konzert  für  4  Violinen); 
dagegen  sind  die  beiden  Konzerte  für  drei  Klaviere,  von  denen  be- 
sonders das  in  C-dur  hervorragende  Eigenschaften  besitzt,  reine 
Klavierschöpfungen.  In  allen  diesen  Werken  tritt  das  Klavier-Solo 
nicht  isoliert  heraus,  sondern  steht  in  enger  Verbindung  mit  dem 
Tutti.  Selbst  in  den  melodisch-tiefen  Mittelsätzen  ist  von  einem  Über- 
gewicht des  Soloparts  über  das  Tutti  nichts  zu  spüren.  Beide  Teile 
erscheinen  zu  einem  symphonischen  Ganzen  verschmolzen.  Auch 
nimmt  das  Klavier  das  Tutti  mit  auf.  Der  subjektive  Charakter  der 
Mittelsätze  mit  ihrem  tief-innerlichen  Ausdruck  erhebt  die  Konzerte 
weit  über  die  gleichartigen  Schöpfungen  ihrer  Zeit  und  sichert  ihnen 
noch  heute   eine  nachhaltige  Wirkung. 

Über  die  Berechtigung  von  Übertragungen  der  grossen  Orgel- 
werke auf  das  Klavier  (vergl.  z.  B.  die  „Toccata  und  Fuge"  d-moll  in 
der  stark  äusserhchen,  bravourösen  und  stilwidrigen  Manier  Tausigs, 
—  ferner  die  Übertragungen  der  „Fantasie  und  Fuge  g-moll"  von 
Liszt  und  der  a-moU  „Toccata  und  Fuge"  von  Busoni)  ist  man 
heute  wohl  einer  Meinung.  Sie  enthalten  zu  wertvolle  Schätze,  als 
dass  man  sie  dem  Klavier  mit  seiner  heutigen  Ausdrucksgewalt  und 
der  Riesen-Tonsprache  vorenthalten  dürfte,  zumal  sie  geeignet  sind, 
das  Stilgefühl  sowie  die  Erkenntnis  für  die  Grösse  Bachs  wesentlich 
zu  vertiefen  und  zu  stärken.  (Vergl.  z.  B.  die  herrlichen  „Choral- 
Vorspiele"  in  den  meisterhaften  Übertragungen  von  Busoni.) 

Der  Vortrag  der  Original  -  Klavierwerke  Joh.  Sebastian  Bachs 
verlangt  ein  eingehendes,  ernstes  und  tiefes  Studium.  Der  sog. 
Bach- Stil  beruht  auf  einer  grossen  Reife  des  Geistes  und  einer 
ebenso  grossen  Disziplin  des  musikalischen  Intellektes.  Er  benötigt 
eine  gewisse  ruhige  Würde,  eine  Ausgeglichenheit  im  Ausdruck,  ein 
sicheres  Formbewusstsein  und  eine  vollendete  Technik. 

Der  Bach  sehe  „Ton"  muss  vollklingend,  kernig  und  von 
grosser  Wölbung    sein.     Das  piano  sei  weich  und  von   süssem  Kern, 
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es  darf  nie  weichlich  oder  süssUch,  flach  oder  nichtssagend  klingen. 
Alle  Akkorde  sind  gross  und  breit  zu  gestalten,  selbst  im  piano  noch 
mit  voller  Rundung.  Grosse  Sorgfalt  und  ein  eingehendes  Studium 
erfordert  die  „Ornamentik",  über  deren  Ausführung  im  Zweifel 
allein  das  „Ohr"  entscheidet.  Die  Figuren  müssen  stets  klar  aus- 
geprägt, plastisch  sein.  Triller,  Mordent,  Praller  usw.  können  ge- 
wichtigere, breitere  und  ruhigere  Masse  vertragen.  Passagen, 
B  e  gleit- Ar  p  eggien  sind  nie  „läuferisch",  im  Etüdenstil,  zugeben, 
sondern,  wo  immer  nur  mögUch,  psychologisch-bedeutsam  auszulegen. 
Bezüglich  der  Bachschen  Arpeggio  -  Formen ,  wie  sie  z.  B.  in  der 
„Chromatischen  Fantasie  und  Fuge"  vorkommen,  wolle  man  eine  der 
guten  kritischen  Textausgaben  (von  Bülow  oder  Bischoff  u.  a.)  zu 
Rate  ziehen. 

Die  Artikulation  und  Phrasierung  muss  klar  und  deutUch, 
der  Rhythmus  (siehe:  „Französische  Suiten")  genau  und  bestimmt  sein. 
Die  Bachschen  Linien  sind  kühner,  strebender,  wuchtiger,  als  die 
leichten,  luftigen,  graziösen  Linien  eines  Scarlatti,  Couperin  oder 
Rameau.  Die  Dynamik  verlangt  einen  grossen  Reichtum  an  Farben 
und  Anschlagsfeinheiten.  Bach  bedingt  eine  grosse  Atem-  und  Kräfte- 
ökonomie, eine  bedeutende  Registrierungsgabe  und  eine  dynamisch  voll- 
endete Anschlagskunst.  Man  muss  sämtUche  /ör/(f-Grade  beherrschen; 
denn  man  muss  solche  Steigerungskraft  besitzen,  dass  man  Schlüsse, 
wenn  sie  es  verlangen,  mit  vollem  Orgelwerk  aufzubauen  vermag.  Die 
Hauptspielarten:  legato — non  legato — staccato  gebe  man  in  ganzen, 
vollen,  aber  einfachen  Werten.  Ein  Bachsches  „staccato"  will 
anders  gespielt  sein,  als  z.  B.  Mozarts  silberne  Tröpfchen.  BezügHch 
der  Dynamik  sei  besonders  darauf  hingewiesen,  dass  wir  mittels  feinster 
dynamischer  Abtönung  des  Anschlags  fähig  sind,  in  der  höheren  Mittel- 
lage (etwa  im  Umfang  von  c^ — c^,  eventuell  auch  tiefer  bis  c°)  ge- 
wisse Orgelregisterklänge  täuschend  nachahmen  zu  können. 
Einem  feinsinnigen  Anschlagskünstler  ist  dadurch  die  Möglichkeit 
gegeben,  spezifische  Orgeleffekte  (besonders  im  /  und  //)  mittels 
der  Klangfarbe  unmittelbar  zu  kopieren  (cf,  Bach:  „Wohltemp. 
Klavier",  Praeludium  VII  und  VIII  [Es-dur  und  es-moll  des  I.  Teiles 
und  f-moll  des  II.  Teiles]). 

Der  Ausdruck  sei  stets  einfach  und  schUcht,  männUch  und  kraft- 
voll. Besondere  Sorgfalt  ist  den  rezitativischen  Stellen  und  Kadenzen 
(vergl.  „Chromatische  Fantasie  und  Fuge")  zuzuwenden.  Hier  spare 
man  nicht  an  deklamatorischem  Pathos  und  gestalte  dramatisch,  was 
dramatisch  ist.    Doch  vergesse  man  nicht,  dass  Bach  auch  Grazie  be- 
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sitzt  und  Töne  tiefsten  Schmerzes  und  heftigster  Leidenschaft  gefunden 
hat.  Man  gedenke  also  auch  der  kapriziösen  und  humorvollen,  der 
resignierten  und  tief-melancholischen  Stimmungen  und  leidenschaft- 
lichen Ausbrüche. 

Bach  ist  der  erste  Individualist,  der  erste  grosse  „Mensch" 
unter  den  Musikern  des  17.  und  18.  Jahrhunderts.  Wie  töricht,  ihn 
historisch  zu  behandeln,  ihn  nur  spielerisch  geben  zu  wollen!  Er 
ist  tiefer  als  die  Modernsten  der  Modernen  und  reicher  als  alle, 
die  von  ihm  nahmen.  Er  ist  ebensowenig  ein  verknöcherter  „Be- 
griffskrüppel" wie  der  grosse  Königsberger  Philosoph.  Seine  Musik 
ist  nicht  nur  „reine  Vernunft",  sondern  tiefstes  Glaubensbekenntnis, 
schmerzhchstes  Kämpfen  und  Entsagen.  Auf  seiner  dramatischen 
Diktion  fusst  selbst  ein  Richard  Wagner,  dieser  grösste  dra- 
matische Musiker  aller  Zeiten  und  Völker.  Dieser  seiner  grossen 
Welt  muss  man  gross  nahen,  wo  immer  sie  gross  ist.  Ihr  gegen- 
über hat  B  u  s  o  n  i  recht ,  wenn  er  allen  Anschlagsprunk  verwirft 
und  für  einen  Ton  eintritt,  der  jenseits  aller  Sentimentalität  liegt. 
Bachs  lapidarer  Stil  verlangt  eine  lapidare  Instrumental  form, 
die  Monumentalität  seiner  grossen  Orgelwerke  eine  monumentale 
Plastik.  Wer  ihm  nur  äusserlich  beikommt,  spielt  Geschichte, 
nicht  Bach!  Seines  Wesens  harmonische  Einheit  erfordert  eine 
ebensolche  harmonische  Bildung  des  Geistes  und  des  Herzens.  Man 
muss  gleichsam  aus  sich  herauswachsen,  oder  vielmehr  sich  in  sein 
Innerstes  zurückziehen,  um  sich  in  diesen  Riesengeist  voll  echter 
menschlicher  Tiefe  und  gläubiger  Herzenseinfalt,  in  die  Mystik  dieser 
orgelgewaltigen  Ursprache  zu  versenken.  Bach  will  aus  sich  selbst 
verstanden  sein. 

Wie  man  ihn  instrumentell-praktisch  aufzufassen  hat,  hat  L  i  s  z  t 
und  seine  Schule:  Bülow,  Tausig,  d'Albert,  Ansorge,  Stradal, 
B  u  s  o  n  i  u.  a.  bewiesen.  Vor  allem  der  letztere  hat  den  wertvollsten 
Beitrag  zur  Instrumentalauffassung  Bachs  geliefert.  Seine  Studien 
sind  von  Bachischem  Geist  und  zeugen  von  umfassender  Bildung 
und  ausserordentlichem  Klangsinn.  Wer  sich  über  die  technische 
Ausführung  und  die  Wege  orientieren  will,  die  man  bei  der  Um- 
wandlung der  Orgelsatzweise  in  eine  klaviermässige  Faktur  zu  be- 
obachten hat,  schlage  in  Busonis  Ausgabe  des  „Wohltemperierten 
Klavieres"  nach,  in  der  leider  nur  der  I.  Band  erschienen  ist; 
denn  was  über  Verdoppelungen,  Registrierung,  Zusätze  (Füllungen), 
Weglassungen,  Freiheiten,  Pedalgebrauch,  Vortrag  usw.  zu  sagen  ist, 
ist  dort  gesagt.     Wo  Arrangements   sich  als  nötig  erweisen,    wo 
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z.  B.  die  Bässe  zu  leer  klingen,  die  Stimmführung  dürftig  erscheint, 
wie  in  den  Konzerten  ,  helfe  man  durch  geschmackvolle  A  k  k  o  m  - 
pagnements  und  Füllstimmen  nach.  Alle  Mittel,  die  dem  Geiste 
des  Kunstwerkes  entsprechen ,  sind  recht  und  erlaubt.  Bach  selbst 
hat  sicherlich  viele  Stellen  durch  reichere  Akkompagnements  und  Im- 
provisationen künstlerisch  ausgeschmückt.  Gewiss  hat  er  manche 
Bässe  nur  eben  deshalb  nicht  verdoppelt,  weil  ihm  auf  seinem  Clavi- 
cymbal  die  Verdoppelung  derselben  jederzeit  durch  die  Verkoppelung 
der  beiden  Klaviaturen  ein  leichtes  war. 

So  steht  Bach  vor  uns  als  die  gewaltigste  PersönUchkeit  der  vor- 
klassischen Periode,  als  die  stärkste  künstlerische  Kraft  der  deutschen 
Renaissance.  Liegt  auch  der  Schwerpunkt  seiner  Grösse  in  den 
monumentalen  Schöpfungen  seiner  Kirchenmusik  (Motetten,  Kantaten, 
Passionsmusiken,  Orgelwerken)  und  in  den  Orchesterwerken,  so  hat 
uns  sein  Genie  doch  auch  in  seinen  Klavierschöpfungen  ein  reiches 
Erbe  hinterlassen.  Dessen  wollen  wir  froh  sein.  Bach  bleibt  unser 
grösster  Erzieher  und  unser  künstlerisches  Gewissen.  Denn  er  lehrt  uns 
musikalisches  Denken,  logisches  Aufbauen,  richtiges 
Phrasieren,  Schlichtheit  und  Einfachheit  des  Aus- 
druckes, Geschmack  und  künstlerischen  Takt. 

2.   Joseph  üaydn  und  Wolfgang  Amadeus  Mozart. 

Haydns  wie  Mozarts  Klavierstil  nahm  seinen  Ausgang  von 
Philipp  Emanuel  Bachs  Sonaten-  und  Konzertform. 

Was  wir  Haydn  verdanken,  ist  in  erster  Linie  der  Ausbau  der 
klassischen  Sonatenform.*)  Nicht  nur,  dass  er  in  bewusster  Weise 
das  Thema  zu  Durchführungszwecken  benutzte,  und  den  ganzen  Satz 
durch  einen  bestimmten  Modulationsplan,  sowie  durch  Bildung  einer 
„Coda"  abrundete,  er  stellte  auch  zwischen  den  einzehien  Sätzen 
durch  richtige  Abwechselung  und  Gegenüberstellung  der  Tonarten  (Dur 
und  Moll)  einen  bestimmten  logischen  Zusammenhang  her.  Auch  räumte 
er  mit  den  Resten  der  den  Instrumentalstil  immer  noch  beherrschenden 


*)  Die  Entwicklung  der  Sonatenform  geht  bis  auf  die  Venezianer  Andrea 
und  Giovanni  Gabrieli  (1510 — 1586,  bzw.  1557 — 1612)  zurück.  Die  eigent- 
lichen Begründer  der  Sonate  sind:  Domenico  Scarlatti,  Johann  Kuhnau 
und  Joh.  Sebastian  Bach  (Violin-Sonaten).  Die  mehrsätzige  Gliederung  der 
Sonate  ohne  fugierten  Charakter  ist  das  Verdienst  Ph.  Emanuel  Bachs.  Das 
sogenannte  II.  kontrastierende  Thema  schuf  Joh.  Christian  Bach.  Vergl. 
hierzu   u.a.:   We  i  tzmana-Seiff  er  t :   „Geschichte  der  Klaviermusik". 


vokalen  Ausdrucksweise  auf  und  setzte  an  die  Stelle  der  monotonen 
Zweistimmigkeit,  der  leeren  kanonischen  und  fugierten  Stimmführung, 
in  völlig  freier  Weise  einen  musikalisch  geordneten  und  klaviermässig 
klingenden  zwei-,  drei-  und  mehrstimmigen  Satz.  Dadurch,  sowie  be- 
sonders durch  die  Verpflanzung  der  Menuettform  aus  der  Symphonie 
in  die  Sonate,  gab  er  der  Sonatenform  Philipp  Emanuel  Bachs  jenen 
festen  Unterbau,  auf  dem  später  Beethoven  seine  architektonisch- 
monumentalen Schöpfungen   aufführen  konnte. 

Die  Haydnschen  Sonaten  (34  an  der  Zahl)  sind  ohne  Ausnahme 
reife  Meisterwerke  sowohl  nach  Seite  des  musikalischen  Ausdruckes 
als  besonders  bezüglich  der  formalen  Gestaltung.  Sie  sind  teils 
zwei-,  teils  dreisätzig.  Überwiegend  ist  das  dreisätzige  Schema: 
„Schnell — Langsam — Schnell"  ausgebildet.  Auf  25  Sonaten  zu  drei 
Sätzen  kommen  nur  8  zu  zwei  Sätzen.  Eine  Sonate  hat  schon  vier 
Sätze ,  nämlich  die  in  G-dur  (No.  3 1 .  der  Peters- Ausgabe).  Auf  ein 
Allegro  folgt  meist  ein  Adagio  (oder  Andante).  Den  Schlussatz  bildet  ein 
Presto  oder  Vivace.  Häufig  steht  auch  an  zweiter  Stelle  ein  „Scherzo" 
oder  „Minuetto"  nebst  Trio.  Das  „Tempo  di  Minuetto"  wird  auch 
mehrfach  zu  Schlussätzen  verwendet  (vergl.  No.  3  Es-dur,  No.  6 
cis-moU,  No.  13  F-dur,  No.  19  D-dur,  No.  30  A-dur  „Tema  con 
variazioni",  No.  34  E-dur).  Die  Komposition  ist  von  köstlicher 
Klarheit  und  Knappheit.  Sie  wird  durch  nichts  beschwert.  Ohne 
Umschweife  wird  das  Thema  eingeführt  und  der  Satj  abgeschlossen. 
Die  Themen  sind  gediegen,  von  schlichter  Einfachheit  und  Fröhlich- 
keit. Der  Periodenbau  zeigt  jene  knappe  Gedrungenheit,  an  der  sich 
Beethoven  bildete.  Die  kurzen  und  straiTen  Durchfiihrungssätze  stehen 
sowohl  zum  Einleitungssatze  als  auch  zur-  Reprise  im  richtigen  Ver- 
hältnis. Der  Modulationsplan  ist  durchweg  sehr  einfach,  ebenso 
das  Tonartenverhältnis  der  einzelnen  Sätze.  Der  zweite  Satz  steht 
entweder  in  der  Tonart  der  Dominante  oder  Unterdominante,  bzw. 
im  gleichnamigen  Dur  (wenn  der  I.  Satz  in  Moll)  oder  in  Moll  (wenn 
der  I.  Satz  in  Dur).  Der  dritte  (Schluss-)Satz  folgt  der  Grundtonart. 
Zwischen  allen  Sätzen  besteht  ein  harmonisches  Verhältnis.  Keiner 
überragt  den  anderen.  Besonders  geben  die  Schlussätze  den  Ein- 
leitungssätzen nichts  nach,  was  man  z.  B.  von  Mozarts  Sonaten  nicht 
immer  sagen  kann.  Überhaupt  übertrifft  die  Haydnsche  Sonate  als 
Ganzes  genommen  sowohl  an  Geschlossenheit  der  Form  als  auch 
bezüglich  der  gediegenen  Durcharbeitung  des  Stoifes  diejenige  Mozarts, 
trotz  dessen  genialerer  Inspiration  und  grösserer  Eleganz  und  Flüssig- 
keit der  Technik.     Inhaltlich  am  bedeutendsten  sind  die  Sonaten  in 
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Es-dur  No.  i  und  3,  cis-moll  No.  6,  D-dur  No.  7,  As-dur  No.  8,  D-dur 
No.  Q,  Es-dur  No.  12,  F-dur  No.  13,  c-moU  No.  22,  B-dur  No.  24, 
Es-dur  No.  29,  G-dur  No.  31   und  D-dur  No.  ßz. 

Haydns  Musik  ist  von  stiller,  ruhiger  Schönheit  und  hat  (be- 
sonders in  den  Ecksätzen)  Züge  frischer  Lustigkeit  und  fröhlicher 
Gesangsfreudigkeit.  Abgesehen  von  dem  zuweilen  etwas  barocken, 
zopfigen  Zierat  der  Mittelsätze  ist  ihr  Stil  von  flüssiger,  leicht  spiel- 
barer Technik.  Der  Vortrag  dieser  unsere  Jugend  bildenden  Meister- 
werke verlangt  einen  musikalischen  Sinn ,  Liebe  und  Innigkeit  im 
Ausdruck,  einen  gewissen  Humor,  ein  feines  legato  und  eine  leichte 
Hand.  Die  „Konzerte",  „Divertimenti",  „Menuette",  „Capriccios"  usw. 
sind,  wohl  nicht  mit  Unrecht,  in  Vergessenheit  geraten.  Der  Kammer- 
stil und  die  symphonische  Schreibweise  lagen  der  Natur  Haydns  näher. 
Nur  ein  Werk  bedarf  noch  der  Erwähnung:  die  „Variationen" 
in  f-moll,  ein  Stück  von  so  echter,  tiefer  Schönheit,  dass  wir  be- 
dauern, dass  Haydn  der  Nachwelt  nicht  mehr  solcher  reifen  Früchte 
hinterlassen  hat.  Dieser  ewig  schöne,  köstliche  Herbstblumenstrauss 
würde  allein  genügen,  Haydns  Klaviergenie  zu  beweisen;  denn 
nirgends  vor  ihm  findet  sich  eine  solch'  tiefe  Melancholie  gepaart 
mit  einem  goldigen  Humor  in  gleicher  graziöser  Formvollendung 
wie  in  diesen  Variationen.  Die  Stimmungspoesie  des  Ganzen  wie 
besonders  der  verdämmernde,  träumerische  Schluss  machen  das 
Stück  zu   einer  Perle  unserer  klassischen  Vortrags-Literatur. 

Liess  Haydn  überall  noch  das  musikalische  Formprinzip  vor- 
walten, so  schritt  Mozart  in  kühner  Weise  zur  völligen  Befreiung 
des  Klaviers  von  allen,  dasselbe  hemmenden  Fesseln.  Selber  einer 
der  grössten  Virtuosen  seiner  Zeit,  schuf  er  einen  virtuosischen  In- 
strumentalstil, der  ebenso  originell  in  der  Formensprache  wie  reich 
an  neuen  und  bezaubernden  Klangeffekten  war.  Was  Mozarts  Werke 
auszeichnet,  ist  die  Flüssigkeit  und  Durchsichtigkeit  der  Form  und 
Formmittel,  der  Adel  der  Melodie,  der  Reichtum  an  harmonisch- 
kühnen und  reizvollen  Gebilden,  ein  sprühender  Rhythmus  und  eine 
wunderbare  ausgeglichene  und  dem  Instrumente  auf  das  feinste  an- 
gepasste  Spieltechnik,  Man  nehme  z.  B.  die  „Fantasie"  in  c-moll. 
Welch'  eine  Originalität  des  Aufbaues,  welch'  eine  geniale  Ver- 
schwendung der  Themen!  Dazu  der,  wenn  auch  gemilderte,  so 
doch  düstere  Charakter-  des  Anfangsthemas  und  die  leidenschaftlichen 
Figuren  im  AUegro-Schlussatze.  Wo  findet  sich  eine  solche  Sprache 
ausser  in  Bachs  „Chromatischer  Fantasie"  noch  vor?  Auch  die 
„Fantasie"  in   d-moll  ist  nicht  auf  „göttliche  Heiterkeit"  gestimmt. 
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Sie  ist  vielmehr  ein  trauriges,  wehmütiges  Stück,  das  voll  ist  von  un- 
gestillter Sehnsucht.  Prachtvoll  kUngt  die  Schwester-„Fantasie"  in 
c-moU  mit  den  rauschenden  Arpeggien  und  den  pathetischen  Rezitativen- 
Die  „Rondi"  sind  liebenswürdige  Stücke,  von  Anmut  umflossen. 
Berühmt  ist  das  a  -  m  o  1 1  Rondo  geworden,  um  seiner  feinen  Rhythmik 
und  Harmonik  willen.  In  den  „Sonaten"  folgt  Mozart  den  Spuren 
Philipp  Eraanuel  Bachs  und  Haydns.  Doch  bleibt  er  in  vieler  Be- 
ziehung hinter  dem  letzteren  zurück.  Freilich,  was  die  Sonate  an  innerer 
Einheitlichkeit  und  Geschlossenheit  verlor,  gewann  sie  (besonders  in 
den  Durchführungssätzen)  an  Melodienfülle  und  modulatorischem  Reich- 
tum. Die  Gliederung  ist  durchweg  dreisätzig.  Nur  eine  Sonate 
in  F-dur  (No.  5  der  Peters  -  Ausgabe)  hat  zwei  Sätze.  An  erster 
Stelle  steht  meist  ein  AUegro.  Abweichungen  von  dieser  Regel  finden 
sich  bei  den  Sonaten  in  As-dur  und  A-dur  (No.  g  und  12  der  Peters- 
Ausgabe),  und  zwar  wird  erstere  durch  ein  Adagio,  letztere  durch 
ein  Andante  grazioso  (Thema  nebst  6  Variationen)  eingeleitet.  Den 
Mittelsatz  bildet  durchweg  ein  Andante,  Andantino  oder  Adagio.  In 
der  Es-dur  Sonate,  deren  Hauptsatz  bereits  ein  Adagio  besitzt,  folgen 
dagegen  zwei  kleine  Menuette.  Ebenso  steht  in  der  A-dur  Sonate  mit 
den  Variationen  ein  Menuetto  nebst  Trio  an  zweiter  Stelle.  Bei  der 
D-dur  Sonate  (No.  10  der  Peters- Ausgabe)  weist  das  Andante  statt 
der  Liedform  ein  „Rondeau  en  Polonaise"  auf.  Der  Schlussatz  hat 
meistens  Rondo-Form  von  leichtem,  gefälligen  Charakter  (Presto,- 
AUegro  assai,  Allegretto).  Nur  die  grosse  D-dur  Sonate  (No.  10  der 
Peters-Ausgabe)  enthält  ein  Andante -Thema  con  variazioni  (12  an 
der  Zahl).  Die  Formen  sind  äusserst  geschmeidig.  Die  Setzweise 
ist  jedoch  mehr  homophon  und  steht  daher  der  mehr  polyphonen 
Art  Haydns ,  dessen  Sonaten  überdies  auch  eine  grössere  Mannig- 
faltigkeit des  Ausdruckes  wie  der  Spielformen  aufweisen,  erheblich 
nach.  Am  geschlossensten  erscheinen  noch  die  ersten  Sätze.  Die 
Mittelsätze  tragen  trotz  ihres  modischen  Zierates  einen  innigen  Lied- 
Charakter  und  sind  voll  von  edelster  Melodik.  Dagegen  fallen  die 
Schlussätze  häufig  etwas  ab.  Trotz  kecker,  oft  frisch-sprudelnder 
Themen  fehlt  es  ihnen  meist  an  innerer  Grösse  und  kraftvollem 
Aufbau.  Die  grösste  Sonate  ist  unstreitig  die  in  c-moU,  der  die 
gewaltige  c-moll  Fantasie  vorangestellt  ist.  Berühmt  ist  die  hebliche 
und  graziöse  A-dur  Sonate  geworden  mit  den  herrlichen  Variationen 
und  dem  genialen  Schlussatz  („AUa  turca").  Daneben  werden  die 
B-dur,  F-dur  und  D-dur  Sonate  am  meisten  gespielt.  Wertvoll  sind 
auch  die  drei  vierhändigen  Sonaten. 
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Unter  den  kleineren  Stücken  haben  die  entzückende  „Romanze" 
und  ein  kleines  „M  e  n  u  e  1 1"  in  D-dur  mit  modern  -  chromatischen 
Durchgangsnoten  die  weiteste  Verbreitung  gefunden. 

Mozarts  ureigenstes  Element  war  das  Klavier-„K  o  n  z  e  r  t".  Hier 
entfaltete  er  all  seine  virtuosische  Pracht  und  grosse  Meisterschaft. 
Seine  Vorbilder  in  dieser  Form  waren  zunächst  noch  die  italienischen 
Violinkonzerte,  was  sich  an  manchen  Spielfiguren  erkennen  lässt. 
Doch  entwickelte  er  bald  seine  eigene  Sprache  und  schuf  aus 
dem  Geiste  des  Instrumentes  heraus  die  ersten  wirklich  modern- 
virtuosischen  Solo-Konzerte.  Den  Stil  dazu  fand  er  bei  Joh.  Chr. 
Bach,  dem  jüngsten  Sohne  Johann  Sebastians,  welcher  das  zweite 
Gesangsthema  eingeführt  hatte,  ziemlich  fertig  vor.  Dazu  lieferte  ihm 
die  Mannheimer  Schule  (Stamitz  u.  a.)  die  symphonische  Faktur 
und  die  breitere  Form  der  Orchester- Vorspiele.  Auch  Einflüsse  von 
selten  der  französischen  Violinkonzerte  sind  (nach  A.  Schering) 
nachzuweisen.  Alle  diese  Errungenschaften  der  Technik  seiner  Zeit 
machte  sich  Mozart  zu  eigen,  um  sie  in  meisterlicher  Um-  und  Fort- 
bildung in  seinen  Konzerten  zu  verwerten.  Was  Mozarts  „Konzert" 
auszeichnet,  ist  neben  der  Gesangskraft  der  Themen  der  virtuosische 
Schwung,  das  hinreissende  Feuer  und  die  Brillanz  der  Passagen, 
Skalen  und  Arpeggien.  Formal  ist,  wie  bei  der  Sonate,  meistens 
der  erste  Satz,  z.B.  im  grossen  d-moll  Konzert,  der  grösste  und 
charakteristisch  bedeutendste,  der  letzte  dagegen  der  schwächste.  Die 
Mittelsätze  enthalten  köstliche  Schätze  reinster  Poesie  und  süssester 
Melodik  (vergl.  die  Konzerte  in  C-dur,  c-moU,  D-dur  und  d-moll).  Be- 
sonders reizvoll  ist  die  „Romanze"  im  d-moll  Konzert  mit  den  scharf 
kontrastierenden  virtuosischen  Zwischensätzen.  Unendlich  heblich  und 
von  stiller  Wehmut  durchzogen  ist  das  fis-moll  Andante  im 
Frühlingskonzert  A-dur.  Am  höchsten  steht  nach  dem  dämonischen 
d-moll  Konzert  unserer  Meinung  nach  das  c-moll  Konzert,  dem  Proto- 
typ von  Beethovens  Klavier-Konzert  in  gleicher  Tonart,  das  es  jedoch 
an  thematischer  Erfindung  übertrifft.  Es  weicht  so  ganz  von  dem 
typischen  Formelwesen  und  den  üblichen  Schlussfällen  Mozartischer 
Technik  ab  und  hat  in  seinem  zweiten  Thema  solch  eigenen  schlichten, 
„menschlichen"  Ton,  wie  wir  ihn  in  gleicher  Einfachheit  und  Volks- 
tümUchkeit  erst  später  wieder  in  Schuberts  Sonaten  finden. 

Der  Vortrag  von  Mozarts  Stil  setzt  eine  hohe  Meisterschaft  des 
musikalischen  wie  des  technischen  Könnens  voraus.  Liebe  und  Geist, 
feines  Formgefühl  und  eine  elegante,  bravouröse  Technik  müssen  sich 
zur  Darstellung   miteinander   verbinden.     Die    vornehmste   Forderung 
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ist  die  eines  gesangreichen,  poetischen  Anschlages,  eines  voll- 
kommenen legato  und  portato  und  einer  feinen,  elastischen  Hand. 
Besondere  Sorgfalt  ist  der  Phrasierung  zuzuwenden.  Technisch  verlangt 
Mozart  eine  vorzügliche  Finger-Disziplin.  Man  vermeide  jedoch  jedes 
Schlagen,  Klopfen,  Stossen,  Pauken  und  wende  mehr  die  gedeckten 
Spielarten  (Druck-  und  Gewichtspiel)  sowie  die  leggiero-Anschläge 
(jeu  perle)  an.  Mozart  will  in  „einfacher  Besetzung"  gegeben  sein, 
recht  und  schlecht,  einfach  und  natürlich  wie  er  selber  war,  mit  vollster 
Treue  gegen  jede  Note  und  jede  Pause.  Man  mildere  also  die  sub- 
jektive Empfindungsgewalt  und  suche  nach  einer  mehr  objektiven 
dynamischen  Einheit,  die  Mozart  entspricht.  Auf  diese  Weise  wird 
sich  die  Schwierigkeit ,  unseren  modernen  Tonriesen  von  Flügel  auf 
die  „Blumen-  und  Nachtigallenweis'"  eines  Mozart  abzustimmen  und 
jene  köstliche  Renaissancekunst  stilrein,  ohne  übertriebene  Zierlichkeit 
und  schulmeisterliche  Korrektheit,  in  vollster  Freiheit  und  Anmut  zum 
Ausdruck  zu  bringen,  wie  von  selbst  beheben.*)  Man  vermeide  vor 
allem  das  übertriebene  Pathos,  das  Lisztsche  Deklamieren  und 
lerne,  wie  ein  Kind  zu  träumen  und  zu  singen.  Wie  ein  guter 
Sänger  Wagner  und  Mozart  singen  muss ,  so  muss  auch  ein  guter 
Klavierspieler  Mozart  sowohl  als  Bach  und  Beethoven,  Chopin  und 
Liszt  spielen  können.  Wenigstens  ist  nur  der  ein  wahrer  Künstler, 
der  die  klassischen  Stilarten  ebenso  beherrscht  wie  Liszts  al  fresco 
und  Rhapsodik.**) 

Bezüglich  der  Formen    ist  zu  sagen :    Das  Fünffinger-Werk 


*)  In  letzter  Zeit  mehren  sich  die  Stimmen  (vergl.  u.  a.  Ludwig  Riemann- 
Essen,  auch  die  künstlerisch-entzückenden  Vorträge  der  Pianistin  Landowska- Paris 
und  die  Veranstaltungen  der  „Societe  de  concerts  d'instruments  anciens"- 
Paris),  die  für  Bach  und  Mozart  usw.  die  alten  historischen  Instrumente  „auffrischen" 
lassen  wollen ,  um  uns  einen  reineren ,  unverfälschten  Stilbegriff  zu  geben.  So 
richtig  die  Bestrebungen  an  sich  sind,  wir  bleiben  Kinder  unserer  Zeit,  und 
„fühlen",  glaube  ich,  doch  nur  mit  unserem  Instrument.  Schliesslich  tut's  auch 
nicht  das  Instrument,  sondern  der  Ausdruck.  Was  wir  inhaltlich  brauchen, 
deckt  sich  eher  mit  Feinsinn,  mit  einer  leichten  Regsamkeit  der  Seele  und  echter 
Renaissancefreude.  —  Viele  Pianisten  wissen  auch  mit  dem  Dämpfer-Pedal 
sehr  gut  über  Stilverlegenheiten  und  -Schwierigkeiten  hinwegzukommen.  Mit 
Geschmack  behandelt ,  reicht  die  Verwendung  des  Pedal  II  für  Vieles  (f-moU 
Variationen-Hay dn;   Rondi- Mozart  etc.)  aus. 

**)  Dass  wir  ebenso  wenig  Mozart-Spieler  als  Mozart-Sänger  und  -Sängerinnen 
besitzen,  ist  kein  Zufall.  Liszt  und  der  moderne  Riesenflügel  haben  auf  den 
Geist  der  Klavierkunst  den  gleichen  übermächtigen  Einfluss  ausgeübt  wie  Richard 
Wagner  und   der  moderne,  Berliozsche  Orchesterstil  auf  die  Instrumentation. 
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ist  zierlich-spitz  und  in  sonniger  Klarheit  zu  geben.  Die  Technik 
muss  spiegelblank  wie  ein  Schmuckkästchen  ausschauen.  Mozarts  ent- 
zückendes Tonspiel  ist  kein  leerer  Tand ,  sondern  mutet  uns  oft  an 
wie  ein  himmlischer  Reigen  Tizianischer  Knaben.  Man  denke  an  die 
Rafifaelitischen  Putten ,  und  man  kommt  der  genialen  Flüssigkeit 
der  Formen  nahe.  Jeder  Ton,  alle  Noten  und  Nötchen  sind,  weil 
voll  Schönheit  und  Zweck,  zu  beachten.  Das  feine  Silberfihgran  der 
Verzierungen,  die  Klavierkoloraturen  und  Kadenzen  sind  stets  im 
ornamental-geistigen  Sinne  aufzufassen:  nicht  als  blanke  Spielereien 
oder  gar  läuferartig  in  der  Etüdenweise,  sondern  als  Blumengewinde, 
als  Arabesken  der  Affekte  selbst.  Man  muss  immer  wieder 
betonen ,  dass  Mozarts  Figural-  und  Läufertechnik  als  Formen  eines 
erhöhteren,  leidenschaftlicheren  Au  sdr  ucke  s  zu  gelten  haben.  Das- 
selbe lässt  sich  auch  von  vielen  Sk  ale  n,  Passagen,  Arpeggien 
sagen,  wiewohl  hier  auch  dem  „Virtuosen"  Mozart  ein  gewisser  Tribut 
von  Bravour  und  Eleganz  gezollt  werden  muss.  Terzen,  Sexten, 
Oktaven  haben  im  allgemeinen  noch  keine  selbständige,  die  Wirkung 
steigernde  Gewalt.  Mozart  vermied  sie ,  weil  er  sie  für  die 
„s  t  e  1 1  e  Hand"  und  die  Flüssigkeit  der  Passagen  gefährhch  hielt. 
Die  Akkorde  sind  wuchtig,  aber  immer  mit  Mass  zu  behandeln. 
Eine  besondere  Sorgfalt  verlangen  seine  staccati;  denn  ihnen  wohnt 
der  Zauber  der  Perle  innen.  Ihrem  verlorenen  Glanz  und  ihrer 
träumerischen  Melancholie  ist  instrumenteil  insofern  Rechnung  zu 
tragen,  als  sie  bei  aller  koketten  Grazie  häufig  matt  zu  klingen  haben, 
um  das  „unter  Tränen  lachen"  zu  verkörpern.  Mit  dem  Pedal  und 
seinen  „äusseren"  EfTektmitteln  ist  sparsam  umzugehen.  Am 
richtigsten  handelt,  wer  es  am  wenigsten  gebraucht. 

Das  Studium  der  Mozartschen  Kunst  (besonders  seiner  Quartette, 
Symphonien  und  dramatischen  Werke  und  Opern)  kann  dem  Musiker 
nicht  dringend  genug  anempfohlen  werden  Gibt  uns  Bach  den 
musikalischen  Verstand,  so  gibt  uns  Mozart  Formgewandtheit, 
instrumenteilen  Schliff  und  musikalische  Grazie.  Was 
sonst  an  ihm  ist,  seine  feine  Silberstiftzeichnung,  der  flockige 
Schaum  seines  Melos,  die  Schelmerei,  sein  sonnig  Herz  und  der 
Adel  seiner  seelischen  Gebärde  —  ist  uniehrbar.  Zwar,  man  kann 
seinen  „Ton"  vormachen,  und  wer  Ohren  hat  zu  hören,  wird  ihn 
nachmachen  können,  aber  das  Begreifen  seiner  Schönheit  liegt  den- 
noch jenseits  aller  ästhetisierenden  Schulweisheit.  Man  muss  schon 
über  der  Tecknik  stehen  und  eine  gewisse  Reife  der  Seele 
haben,    um    den  Stil    „Mozart"    auf  dem    modernen  Klanginstrument 
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zu  verkörpern.  Alles  was  wir  wie  im  Traume  in  ihm  verkörpert 
sehen:  die  sonnige  Heiterkeit  der  griechischen  Antike,  ein  apol- 
linisch reines  Wesen,  entspringt  der  plastischen  Klarheit  seiner 
Formen-  und  Linienführung.  Doch  vergesse  man  nicht,  dass  Mozart 
auch  eine  leidenschaftliche  Seele  besitzt  und  über  Töne  und  Klänge 
von  geradezu  erschütternder  Dramatik  und  unheimlicher  Dämonik 
verfügt  Nur  erscheint  alles  gemildert  und  durch  die  Plastik  der 
Form  geadelt.  Sein  Stil  ist  das  glücklichste  Gemisch  menschlicher 
Empfindung  und  musikalischen  Formgefühles,  die  vollendete  Einheit 
zwischen  Leben  und  Kunst,  die  in  gleicher  Klarheit  und  Wahrheit 
niemals  wieder  erreicht  worden  ist.  „So  schön  wie  Mozart 
können  wir  nicht  mehr  schreiben.  Was  wir  jedoch 
können,  das  ist,  uns  bemühen,  ebenso  zu  schreiben, 
wie  er  schrieb"  (Johannes  Brahms). 


3.    Ludwig  van  Beethoven. 

Durch  Ludwig  vai>Beethoven  erhalten  die  grossen  Formen 
der  'feymphonie  und  Sonate,  nach  Inhalt  und  Umfang,  ihre  höchste 
Vollendung  und  Vertiefung. 

Die  Sonaten  form,  von  Haydn-Mozart  dem  Bau  nach  völlig 
fertig  durchgebildet,  erhält  ein  viel  stärkeres  und  festeres  Gefüge. 
Zunächst  rundet  sie  Beethoven  äusserlich  ab,  indem  er  sie  zu  vi  er  Sätzen 
ausgestaltet.  Und  zwar  wird  entweder  ein  Menuett,  das  Haydn  schon 
von  der  Symphonie  auf  die  Sonate  übertragen  hatte,  den  langsamen 
Sätzen  angehängt,  oder  statt  dessen  ein  „Scherz  o"  zugefügt. 

Damit  wird  das  Haydn-Mozartsche  Satz-Schema:  Schnell — Lang- 
sam— Schnell  durchbrochen.  Gleichzeitig  erhält  die  Anlage,  der 
,Grundriss"  der  einzelnen  Teile,  eine  andere  Gestalt.  Die  Grund- 
mauern werden  stärker,  die  Säulen  und  Träger  wuchtiger  und 
strebender,  die  Breite  der  Fassaden,  die  "Höhe  der  Krönungen  immer 
gewaltiger  und  kühner.  Mit  der  Reife  der  Komposition,  mit  der 
Grösse  und  Tiefe  des  Vorwurfes  wächst  auch  die  Form.  Anfangs, 
in  den  ersten  Sonaten,  hält  Beethoven,  trotz  der  schon  „fühlbaren" 
Verbreiterung  der  Sätze,  die  Grenzen  des  von  seinen  Vorgängern  ge- 
schaffenen Grundschemas  immerhin  noch  inne.  Er  folgt  dabei,  be- 
sonders hinsichtUch  der  Einheitlichkeit  und  Geschlossenheit  des  inneren 
Aufbaues,  weit  mehr  der  strafferen,  logischeren  Kompositionsweise 
Haydns  als  derjenigen  Mozarts.  Aber  schon  in  der  Sonate  Path^tique 
op.   13  ändert  sich  das  Bild.    Eine  machtvolle  Einleitung  in  der  Form 
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eines  Präludiums  oder  einer  freien  Fantasie  wird  dem  ersten  Satze 
vorangestellt.  Derartige  präludierende  Introduktionen  werden  auch 
zu  Überleitungen  benutzt,  wie  z.  B.  im  i.  Satz  der  d-moU  Sonate  op.  31 
No.  2.  Der  Zweck  derartiger  Einleitungsstücke  (vergleiche  hierzu  die 
Sonaten  op.  1 10  u.  iii)  springt  sofort  in  die  Augen.  Einmal  dienen 
sie  der  Vorbereitung  auf  das  Thema  des  Hauptsatzes,  und  zum 
andern,  als  Zwischenspiele  und  Anhänge  gefasst,  der  Erhöhung  der 
inneren  Spannung. 

Die  viersätzige  Form  wird  jedoch  bei  Beethoven  keineswegs  zur 
starren  Formel.  Im  Gegenteil,  er  wechselt  später  häufiger  mit  dr ei- 
sätz igen  Formen  ab,  ja  es  drängt  ihn  sogar  mehrfach  zu  zwei- 
sätzigen  Bildungen  wie  in  den  Sonaten  op.  78  und  go  oder  in 
der  grossen  Sonate  op.  1 1 1 ,  deren  zweiten  Teil  er  völlig  mit  den 
Mitteln  der  Variationstechnik  ausgestaltet.*)  Immer  mehr  führt  ihn 
das  Entwicklungsprinzip  zu  freieren  Bildungen.  Bei  den  ersten  und 
mittleren  Sonaten  wird  noch  auf  formstrenge  Schlussfälle  gehalten. 
Später  fliessen  die  Sätze  häufig  ineinander  über,  werden  durch 
stimmungsvolle  Übergänge  enger  miteinander  verkettet.  Die  ersten 
Sätze  führt  er  nach  klassischem  Muster  formal  stets  korrekt  durch. 
Aber  schon  die  zweiten  Sätze  lässt  er  hie  und  da  in  die  dritten  Sätze 
überfliessen.  Typisch  hierfür  ist  neben  der  Waldstein-Sonate  besonders 
die  grosse  As-dur  Sonate  op.  iio,  in  der  der  zweite  Satz  mit  dem 
dritten  und  der  dritte  (Adagio-)  Teil  mit  der  Schluss-Fuge  auf  das 
Engste  verbunden  sind. 

Dies  Verfahren  entspricht  auch  der  inneren  Entwicklung  der 
Beethovenschen  Sonate.  Sie  verliert  mehr  und  mehr  den  Charakter 
einer  bloss  äusseren  Zusammenstellung  und  Aneinanderreihung  von 
drei  oder  vier  Sätzen,  die  wie  bei  Haydn  und  Mozart  nicht  nur  in 
keine  rechte  geistige  Beziehung  zu  einander  treten,  sondern  auch  ein 
ieder  für  sich  allein  bestehen  können.  Mit  der  Reife  und  Freiheit 
des  persönlichen  Empfindens  wie  der  technischen  Mittel  wird  bei 
Beethoven  das  Bedürfnis  einer  engeren  Verschmelzung  der  einzelnen 
Sonatenteile  immer  stärker.  Mehr  und  mehr  greift  die  Notwendigkeit 
einer  inneren  Zusammengehörigkeit  der  Sätze,  einer  psycho- 
logischen   Entwicklung    und   Begründung    der  Form  Platz.     Schon 


*)   Vier  Sätze  weisen  auf  die  Sonaten:   op.  2   No.  i,   2  u.  3,   op.  7,  op.  10, 
No.  3,   op.   22,   26,   27   No.  I,   op.   28,   31    No.  3,   op.    loi,    106. 

Drei   Sätze  die  Sonaten:    op.    10  No.    I   u.   2,   op.    13,   op.    14   No.    I    u.   2, 
op.  27  No.  2,  op.  31   No.    I   u.   2,  op.   53,   57,   79,   81  a,   109,    iio. 

Zwei   Sätze:   op.   54,   78,  90  u.    iii. 
Breithaapt,  Die  natürliche  Klaviertecbnik.  82 
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in  den  mittleren  Sonaten  setzt  jene  Verschmelzüngskunst  ein,  die 
schliesslich  zu  jenen  grosszügigen  und  einheitlichen  Kolossalgemälden 
der  letzten  Sonaten  führt.  Die  Sonate  wird  am  Ende  zum  Drama, 
zur  Symphonie,  selbst  zu  einem  Stück  Programmusik  (vergl. 
op.  8ia).  In  natürlicher  Folge  werden  die  Flächen  immer  breiter, 
die  Entwicklungen  immer  länger.  Nur  ein  kleiner  Schritt  trennt  den 
letzten  Beethoven  von  den  Romantikern.  Ein  weiterer  Schritt,  und  die 
freie  symphonische  Entwicklung  der  letzten  Sonaten  und  Quartette 
mit  ihrem  teils  dramatisch-pathetischen,  teils  übersinnlich-mystischen 
Ausdruck  führt  unmittelbar  zur  kontinuierlichen  Linie  Richard 
Wagners,  bzw.  zur  modernen  symphonischen  Dichtung. 

Die  äussere  Anordnung  der  einzelnen  Sätze  ist  sehr  verschieden. 
Der  erste  Satz  ist  meist  ein  bewegtes,  feuriges  Allegro,  hier  und 
da  auch  ein  ruhigeres  A d a g i o ,  bzw.  Andante  oder  Alle gretto, 
wie  in  op.  26,  27  No.  1  u.  2,  op.  81  au.  loi.  In  einer  Sonate,  nämlich 
in  der  in  As-dur  op.  26,  wird  der  erste  Teil  von  einem  „Andante  con 
Variazioni"  bestritten.  An  zweiter  Stelle  steht  der  langsame  Adagio - 
oder  Andante- Satz,  an  dritter  Stelle  folgt  der  Menuett- Satz, 
bzw.  das  zweiteilige  Scherzo  nebst  Trio.  Häufig,  wie  z.  B.  in 
den  Sonaten  op.  26,  31  No.  3  oder  110  ist  der  Scherzo-Satz  dem 
Adagio  vorangestellt,  in  ersterer  Sonate  sogar  einem  das  Adagio  ver- 
tretenden Menuett  vorausgeschickt.  In  den  dreisätzigen  Sonaten  steht 
an  zweiter  Stelle  statt  eines  Adagios  oder  Andantes  auch  ein  an- 
mutiges AUegretto,  das  irrtümhcherweise  vielfach  für  ein  Scherzo 
gehalten  und  infolgedessen  meistens  zu  schnell  gespielt  wird.  Be- 
sonders gilt  dies  für  den  Mittelsatz  der  cis-moll  Sonate  op.  27  No.  2. 
(Vergleiche  auch  die  Mittelsätze  in  op.  10  No.  2  und  op.  14  No.  i.) 
Die  Sonate  As-dur  op.  26  enthält  als  Adagio  den  bekannten  und 
berühmten  „Trauermarsch"  in  as-moU,  und  die  A-dur  Sonate  op.  loi 
als  Scherzo  einen  „Marsch".  Der  letzte,  vierte,  bzw.  dritte 
Satz  (in  den  dreisätzigen  Sonaten)  ist  wiederum  ein  Allegro, 
Vivace  oder  Presto,  d.h.  er  ist  von  schnellem,  meist  leidenschaft- 
lichem oder  feurigem  Charakter.  Jedoch  finden  sich  auch  Sätze  von 
gemässigterer  Bewegung  im  AUegretto  -  Tempo  oder  einem  Allegro 
moderato  (z.  B.  op.  31  No.  2  oder  op.  53  u.  a.).  Einige  Sonaten 
(wie  z.  B.  op.  53  und  57)  haben  noch  besondere  Schluss-Sätze  im 
Presto-Prestissimo ,  das  sind  grössere  Anhänge,  die  sich  ohne  be- 
sonderen Übergang  sofort  an  den  Hauptschlussatz  anschUessen  und 
eigentlich  die  Stelle  des  fehlenden  vierten  Satzes  vertreten.  Die 
grossen  Sonaten  op.  106  und   no    werden    durch    gewaltige    Fugen 
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gekrönt.    Die  Schlussätze  in  op.  109  und  iii  sind  aus  Variationen 
über  ein  ruhiges  Andante-  (bzw.  Adagio-)  Thema  gebildet. 

Im  einzelnen  betrachtet,  zeigt  der  erste  (Allegro-)Satz  bei  den 
meisten  Sonaten  noch  die  alte  rein-klassische  Struktur,  obwohl  die  An- 
lage eine  viel  wuchtigere  ist.  Die  Thematik  ist  gemäss  des  meist 
leidenschaftlich-bewegten  Inhaltes  viel  breiter  und  kühner.  Selbst  die 
Motive  ruhigen  und  heiteren  Charakters  haben  mehr  Kern  als  bei 
Haydn — Mozart.  Der  Periodenbau  erscheint  gedrungener  und  ist 
durch  Vorhänge,  Mittelfüllungen  und  Anhänge  auf  das  reichste  und 
mannigfaltigste  ausgestattet.  Die  schablonenhafte  Art  des  metrischen 
Aufbaues  durch  Wiederholung  oder  Versetzung  gleicher  motivischer 
Gruppenfolgen  (2  y^  2  Takt)  wird  von  Beethoven  mehr  und  mehr 
unterbrochen.  Er  bevorzugt  die  breitere  4-Takt-Gruppe ,  die  er  im 
mannigfachen,  geschmakvoUen  Wechsel  sehr  geschickt  gegen  den 
zweitaktigen  Motivtypus  auszuspielen  weiss.  Dadurch  beugt  er  dem 
ewigen  Gleichmass,  sowie  der  Einförmigkeit  der  Rhythmenfolgen  vor, 
wie  sie  bei  seinen  Vorgängern  noch  ziemlich  häufig  waren.  In  ihrer 
Art  völlig  neu  sind  die  Überleitungen  vom  ersten  zum  zweiten 
Thema.  Sie  werden  von  Beethoven  zu  breiten,  oft  selbständigen, 
von  herrlicher  Melodik  durchblühten  Seiten-  oder  Zwischen- 
sätzen ausgebaut.  Ihren  grossen  architektonischen  Aufbau  oder 
monumentalen  Charakter  verdankt  die  Sonatenform  jedoch  erst  der 
genialen  Kunst  der  Durchführung  Beethovens.  Nicht  dass 
dieser  die  Form  derselben  etwa  „gefunden"  hätte.  Im  Gegenteil. 
Haydn  hatte  die  Durchführung  fertig  ausgebildet,  so  dass  sie 
Beethoven  einfach  übernehmen  konnte.  Auch  die  dimensionale  Er- 
weiterung würde  ihr  an  sich  nicht  die  Bedeutung  geben.  Allein  in 
der  geistigen  Machtfülle  und  der  Gedankengrösse,  die  Beethoven  den 
Durchführungssätzen  verheb,  liegt  das  Besondere,  das  Neue,  wahr- 
haft Geniale.  Man  vergleiche  nur  einmal  Haydns  und  Mozarts  Art 
der  Durchführung  mit  der  Beethovens  und  man  wird  den  tiefgehen- 
den, inneren  Unterschied  sofort  herausfinden.  Bei  Haydn  wie  bei 
Mozart  bedeuten  die  Durchführungen  zunächst  wenig  mehr  als  Trans- 
positionen der  Hauptmotive  in  eine  andere  Tonart.  Man  modulierte 
schematisch  nach  der  Oberdominante  oder,  wenn  das  Tonstück  in 
Moll  stand,  nach  der  parallelen  Durtonart.  Jedenfalls  ging  man,  trotz 
einzelner  kühner  Abweichungen,  über  den  Kreis  der  nah-  und  nächst- 
verwandten Tonarten  kaum  hinaus.  Wenn  auch  Mozart  sowohl  als 
Haydn  schon  über  einen  grossen  Reichtum  an  Harmonieverbindungen 
verfügte,    so    blieben    sie  doch    immer  mit  der  Grundtonart  in  steter 
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Fühlung.  Bei  Beethoven  wird  das  anders.  Er  kümmert  sich  nicht 
im  mindesten  um  die  engen  Zirkel  tonartUcher  Verwandtschaft.  Er 
lässt  sich  allein  durch  seine  Phantasie  leiten.  Alle  Weiten  und  Tiefen 
des  Quintenzirkels  werden  durchmessen.  Eine  nie  gehörte  Klangpracht 
tut  sich  vor  uns  auf.  Man  vergleiche  einmal  den  modulatorischen 
Reichtum  in  dem  Durchführungssatze  der  Sonaten  op.  lo  No.  3,  op.  13, 
op.  27  (letzter  Satz),  op.  31  No.  2  (letzter  Satz),  op.  53  (I.  u,  III.  Satz), 
op.  57,  op.  HO  u.  a.  Welch  eine  Fülle  neuer  Farben  und  Tonart- 
verbindungen !  Selbst  das  fernste  Tonartgebiet  scheint  uns  nahgerückt. 
Und  dabei  ist  doch  alles  oft  lächerlich  einfach.*)  Aus  dem  tiefsten 
modulatorischen  Dickicht  führt  uns  Beethoven  stets  zur  Ausgangstonart 
zurück.  Selten,  dass  er  den  leitenden  Faden  verliert.  Weiss  er  aber 
einmal  weder  aus  noch  ein,  so  löst  er  kühn  den  selbstgeknüpften 
gordischen  Knoten.  Ein  verminderter  Septimenakkord,  ein  kadenz- 
artiger Lauf,  und  der  Zusammenhang  ist  wieder  hergestellt. 

Weit  bedeutsamer  aber  als  diese  Erweiterung  in  modulatorischer 
Beziehung  ist  die  innere  Vertiefung  der  Durchführung.  Bei  Haydn 
und  Mozart  bestehen  die  Durchführungssätze  lediglich  in  Wieder- 
holungen der  Themen,  in  einem  Spiel  schöner  Motivformen  in  anderem 
Gewände  ohne  Änderung  des  Grundcharakters,  wenn  auch  die  Technik 
der  thematischen  Zerlegung  und  die  Verwendung  motivischer  Elemente 
schon  wohl  geübt  und  bekannt  war.  Beethoven  dagegen  verlegt 
den  ganzen  Schwerpunkt  der  Entwicklung  auf  die  Durchführungs- 
sätze. Sie  sind  der  eigentliche  Mittelbau  der  Sonatenform,  der 
von  dem  Hauptsatze  und  dem  Schlussatze  (Reprise  nebst  Coda) 
wie  von  zwei  Seitenflügeln  flankiert  wird,  ja  sie  bilden  den  eigent- 
lichen Inhalt  der  Sonatensätze;  denn  sie  offenbaren  uns,  was 
an  den  Themen  ist,  welcher  Entwicklungsreichtum  in  ihnen  steckt, 
und  welcher  rhythmischen  Umbildung  und  Verwandlung  die  Motive 
fähig  sind.  Was  Beethoven  in  dieser  Durchbildung  und  Verarbeitung 
des  thematischen  Materials  geleistet  hat,  gehört  zu  den  genialsten 
Eingebungen  der  menschlichen  Phantasie.  Dazu  kommt  eine  Kraft 
der  Ausdrucksmittel ,  die  ohnegleichen  ist.  In  wunderbarer  Weise 
werden  (besonders  in  den  Schlussätzen)  die  dynamischen  Gegensätze 
herausgearbeitet,    durch    grossartige  Steigerungen    zu  dem  krönenden 


*)  Freilich  zu  Beethovens  Zeit  erschien's  nicht  so,  da  war  man  oft  bass 
entsetzt  über  die  Nonchalance  und  Kühnheit  seiner  Tonartverbindung.  Was  wir 
heute  nach  Wagner,  Liszt,  Strauss  und  Reger  „einfach"  nennen,  galt  vor 
hundert  Jahren  für  unerhört. 
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Kuppelbau  der  Coda  hinaufgeführt.  Zuweilen  gewinnt  Beethoven 
durch  Umbildung  ein  neues  Thema,  das  er  zu  einem  stolzen  Gegen- 
thema verwendet  und  aus  dem  er,  wie  z.  B.  im  Finale  der  „Waldstein"- 
Sonate,  ein  neues  geschlossenes  Satzgefüge  hervorzaubert.  So  wird 
die  Durchführung  zum  eigentlichen  Tummel-  und  Kampfplatz,  auf 
dem  die  Gedankenschlacht  geschlagen  wird.  Die  Keimkraft  der 
Themen  wird  ins  Riesenhafte  entwickelt  und  selbst  zur  Komposition 
grosser  Flächen,  zur  Gestaltung  dramatischer  Verwicklungen  und 
Spannungen  ausgenutzt.  Wie  im  Drama  mit  der  Lösung  der  Konflikte 
die  Erlösung  eintritt,  so  tritt  mit  der  Reprise  des  Hauptsatzes  nach 
der  Durchführung  in  Beethovens  Sonaten  die  Befreiung  ein.  Wie 
nach  einem  Aufruhr  aller  Elemente  atmen  wir  auf,  begrüssen  den 
wiederkehrenden,  leitenden  Hauptgedanken  wie  den  frohen,  warmen 
und  milden  Sonnenschein  nach  schweren  Gewittern  und  empfinden 
den  endlichen  Abschluss  als  eine  Notwendigkeit,  als  eine,  für  die 
mitfühlende  Seele  wohltuende  Entspannung  der  Kräfte.  Diese  psycho- 
logische Kunst,  die  ein  Bach  geahnt  und  ein  Richard  Wagner  ge- 
meistert, hat  uns  Beethoven  in  seinen  dramatischen  Entwicklungen 
und  Durchführungen  gelehrt. 

Die  grossartige  Entwicklung  der  Durchführung  zog  mit  Natur- 
notwendigkeit auch  eine  grössere  Ausgestaltung  des  Schlusstückes, 
der  Coda,  nach  sich.  Beethoven  fühlte  wohl  instinktiv,  dass  die 
einfache  Wiederholung  des  Themas  (Reprise)  und  die  unmittelbare 
Anhängung  des  Schlussfalles  (Kadenz)  zu  kurz,  zu  unbedeutend  und 
nichtssagend  war.  Dem  machtvollen  Mittelbau  der  Durchführung 
gegenüber  würde  ein  hergebrachter,  einfacher  Schlussfall  auch  un- 
möghch  und  unkünstlerisch  gewesen  sein.  So  schuf  er,  mit  sicherem 
GefüW  für  den  Masstab  seiner  riesigen  Monumente,  zur  Vollendung 
und'  Abrundung  derselben,  noch  ein  grösseres  Schlusstück.  Dabei 
weiss  er  das  thematische  Material  so  wunderbar  zu  verwerten ,  dass 
die  Coda  sich  oft  wie  ein  völlig  neues  Stück  anhört,  und  unsere 
Spannung  bis  zum  Schlussakkord  wachgehalten  wird.  (Vergleiche 
hierzu  u.  a.  die  Coda  in  op.  lo  No.  i,  IL  Satz  [22  Takte],  op.  26  L  Satz, 
op.  31   No.  2   L  Satz,  op.    1 10  letzter  Satz.) 

Völlig  umgewertet  erscheint  der  z w e i t e ,  langsame  Satz.  Der 
altertümliche  Zierat,  die  niedlichen  Figuren  und  Schnörkel,  Reste 
der  alten  Koloristen  und  Agrement- Künstler,  sind  in  Beethovens 
Adagio  fast  vöUig  ausgemerzt.  Findet  sich  auch  in  den  ersten  Sonaten 
noch  manch  schmückendes  Beiwerk,  so  wird  Beethoven  im  Gebrauch 
der  Ziernoten  immer  sparsamer  und  vorsichtiger ,  um  sie.  schliesslich 
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ganz  zu  meiden.  Nur  den,  zwei  Melodienoten  verbindenden  grossen 
Doppelschlag  behält  er  noch  bei,  indem  er  ihn  (wie  auch  den  Triller) 
zur  dynamischen  Verstärkung,  bzw.  zur  Erhöhung  der  Intensität  der 
Hauptnote  verwertet.  Gelegentlich  bedient  er  sich,  besonders  in 
graziösen  Sätzen,  des  Mordents  und  des  Prallers,  ganz  selten  noch 
der  „Anschläge".*)  Auch  die  figurativen  Kadenzen  und  kleinen 
Läuferchen  werden  auf  das  Notwendigste  beschränkt  und  verschwinden 
später  ebenfalls.  Dieses  Verzichten  auf  jegliches  äussere  Beiwerk 
steht  natürlich  im  engsten  Zusammenhang  mit  der  ganz  anders 
gearteten  Melodik  Beethovens  überhaupt.  Die  Melodiebildung 
geht  gemäss  dem  unendUch  grösseren  und  tieferen  thematischen 
Gehalt  mehr  ins  Breite,  Getragene.  An  die  Stelle  zierlicher  Gold- 
mosaiken und  feinster  Intarsienarbeit  tritt  die  harmonisch  breit  unter- 
malte und  gross  angelegte  melodische  Flächenkunst.  Die  reich 
kolorierte  Melodie  Mozarts  wird  im  Beethovenschen  Adagio  zum 
breit  hinströmenden  „Gesang"  vertieft.  Sieht  Mozart  mehr  auf  ein- 
schmeichelnden Wohllaut,  auf  Flüssigkeit  und  Eleganz  der  Linie,  so 
legt  Beethoven  mehr  Wert  auf  die  breite  und  satte  Pinselführung,  auf 
das  Malerische,  die  Klangfarbe.  Überhaupt  verschwindet,  um  es  hier 
gleich  zu  erörtern,  in  der  Thematik  Beethovens  das  vokale  Element 
mehr  und  mehr.  Auch  die  geigenartigen  Spielfiguren  Mozarts  müssen 
der  klaviergerechten  und  klaviergewaltigen  Instrumentalkunst  Beethovens 
weichen.  Der  Hauptunterschied  besteht  darin,  dass  Beethovens 
Themen  ihre  Entstehung  einer  mehr  rhythmischen  Umbildung 
verdanken ,  bzw.  auf  harmonischen  Grundlagen  aufgebaut  sind. 
Wir  wissen  aus  seinen  Skizzen,  wie  er  aus  kurz  hingeworfenen  Noten 
durch  R,hythmisierung  derselben  vollendete  Motivtypen  schuf  Ebenso 
stark  haben  harmonische  Einflüsse  auf  letztere  eingewirkt.  So  bildet  er 
sein  Thema  gern  aus  den  Harmonienoten  des  aufsteigenden  tonischen 
Dreiklanges,  wie  z.  B.  in  den  ersten  Sätzen  der  Sonaten  op.  2  No.  i 
(f-moll),  op.  lo  No.  3  (D-dur),  op.  13  No.  i  (c-moU)  oder  op.  57.  Einen 
rein  harmonischen  Charakter  tragen  die  bekannten  Themen  der  lang- 
samen Adagio-Sätze  in  op.  7,  op.  10  No.  3,  op.  31  No.  2,  op.  53,  57, 
106,  109  und  III,  ebenso  die  der  meisten  AUegretto-Sätze,  wie  in  den 
Sonaten  op.  14  No.  i  ,  op.  27  No.  2  (cis-moll)  u.  a.  (Vergl.  auch 
das  Adagio-Thema  im  c-moU  und  G-dur  Konzert.)    VöUig  harmonisch 

*)  Dies  gilt  nur  in  bezug  auf  die  Sonaten  und  Konzerte.  In  den  ,, Varia- 
tionenwerken" wie  in  Stücken  kleineren  Genres,  z.B.  im  „Rondo"  G-dur 
(weniger  im  Andante  favori),  sind  die  Verzierungen  natürlich  nichts  Un- 
gewöhnliches. 
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empfunden  ist  das  für  Beethovens  Art  typische  zweite  Thema  im 
ersten  Satz  der  „Waldstein"-Sonate  oder  das  Scherzo-Thema  in  der 
Sonate  op.  iio.  Es  sind  das  rein  melodische  Akkordfolgen,  bei  denen 
das  harmonische  Geäst  die  melodisch-thematischen  Blüten  und  Spitzen 
fast  völlig  verdeckt.  Andererseits  werden  Beethovens  Themen  immer 
kürzer,  rh3'thmischer ,  lapidarer.  Ja,  am  Ende  wagt  er  es,  lediglich 
aus  „pochenden"  Rhythmen  sich  passende  Themen  oder  Motive  zu- 
recht zu  zimmern.  So  reizt  ihn  z.  B.  das  Problem,  aus  4  Noten  etwas 
zu  „machen",  wie  in  der  gigantischen  c-moU  Symphonie.  Der  letzte 
Satz  der  d-moll  Sonate  op.  31  No.  2  enthält  als  Thema  eine  Figur 
von  4  Sechzehntel-Noten.     Aus  3  Noten  ■     f    f    f    formt  er,  wie  die 

Skizzen    ergeben,    das   düstere    Minore  es-moll    in  der  Sonate  op.  7, 

aus  3  Noten:  _^^J.  das  Scherzo  in  op.  14  No.  2  usw.,  und  schliesslich 

aus  2  Noten  den  herrlichen  Motivtypus  des  ersten  Satzes  von  op.  109 
E-dur.  Das  aus  dieser  Keimzelle  entwickelte  Gebilde  reicht  aa  das 
Kühnste  und  Genialste,  was  je  von  Menschengeist  ersonnen  und  in 
eine  künstlerische  Form  gezwungen  worden  ist. 

Wird  Beethoven  in  seiner  Thematik  auf  der  einen  Seite  immer 
rhythmischer,  so  nähert  er  sich  auf  der  anderen  Seite,  in  seinen 
geschlossenen  Melodien,  mehr  und  mehr  dem  Volkslied.  Be- 
sonders in  seinen  formvollendeten  Werken  schlägt  er  in  den  ein- 
fachen, liedhaften  Melodien  Töne  an,  wie  sie  später  nur  noch  einer 
zu  finden  wusste :  Schubert.  Vor  allem  die  gefälligen  Mittelsätze,  die 
Menuette  und  Scherzi,  sowie  die  meisten  der  Rondi- Themen 
in  den  Schlussätzen  sind  förmlich  voll  von  blühendster  Volkslyrik, 
Man  denke  nur  an  die  Themen  des  3.  und  4.  Satzes  von  op.  7,  an 
das  Menuett  in  op.  10  No.  3,  das  wie  ein  fröhhches  „Studentenlied" 
klingt,  den  lustigen  Kanon  im  Finale  von  op.  10  No.  2,  ferner  an 
das  Menuett  der  Es-dur  Sonate  op.  31  No.  3,  das  Presto-Thema  des 
Schlussatzes  des  gleichen  Werkes,  besonders  aber  an  das  Rondo- 
Thema  von  op.  go  und  das  Schluss-Thema  der  „Waldstein"-Sonate,  das 
einem  leuchtenden  „Frühlingsliede"  oder  frohgemuten  „Wanderliede" 
gleicht.  Auch  die  Themen  der  Schlussätze  vom  c-moU,  G-dur  und 
Es-dur  Konzert  gehören  hierher ;  denn  sie  weisen  die  gleiche  Steigerung 
oder  Rückkehr  der  melodischen  Erfindung  zum  NatürUch-Einfachen 
und  SchUcht-VolkstümUchen  auf. 

Dieser  Zug  verhert  sich  jedoch,  je  mehr  sich  Beethoven  vom 
Weltlichen  ab-  und  dem  Mystischen  zuwandte.  In  den  letzten  Sonaten 
wird    die    Melodik    und    Harmonik    immer    verwickelter,    tiefer,    ge- 
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heimnisvoUer.  Sein  Stil  wird  immer  orchestraler.  Die  sym- 
phonische Behandlung  der  Sonatenform  verdrängt  das  Liedhafte  fast 
völlig.  Die  Themen  der  drei  aufeinander  gehäuften  Adagio-Sätze 
in  op.  io6,  der  Fuge  in  op.  iio,  und  der  beiden  symphonischen 
Variationen  in  op.  lOQ  und  iii  sind  von  weltentrückter  Erhaben- 
heit. Die  düsteren,  resignierten  und  religiösen  Stimmungen  nehmen 
überhand.  Die  melodisch  -  diatonischen  (Ganzton-)Schritte  werden 
seltener,  die  unruhigeren,  qualvollen,  leidenschaftlich-bewegten,  oder 
mystisch-ängstlichen  chromatischen  Bildungen  nehmen  dagegen  zu. 
Im  „Arioso  dolente"  des  op.  i  lo  tut  sich  die  dunkle  Tiefe  eines 
ieiderfüllten,  nach  Erlösung  und  Linderung  sich  sehnenden,  frommen 
Menschenherzens  auf.  Aus  dieser  Mystik  erklärt  sich  auch  der 
Gebrauch  der  R  e  z  i  t  a  t  i  v  e ,  die  er  schon  in  op.  3 1  No.  2  anwandte, 
als  .^eine  Taubheit  zunahm.  Der  Charakter  der  Rezitative  ist  jedoch 
weniger  dramatisch  als  vielmehr  heilig,  inbrünstig  und  weihevoll. 
Sie  sind  der  tiefsten  Sehnsucht  letzter  Ausdruck,  ängstliche  Fragen 
an  das  ewige  grosse  Rätsel,  wenn  wir  die  Beethovensche  Bezeichnung 
„dolce"  recht  verstehen,  oder  Bitten,  wie  von  Engelsstimmen  vorgetragen, 
von  einer  Schlichtheit  und  Rührung,  wie  sie  ergreifender  nur  noch 
bei  Bach  zu  finden  ist. 

Noch  ein  kurzes  Wort  über  das  Scherzo  und  die  S  c  h  1  u  s  s  - 
Sätze  der  Sonatenwerke. 

Das  Beethovensche  Scherzo  hat  einen  ganz  anderen  Schnitt 
als  die  gleichen  Formen  bei  seinen  Vorgängern.  Die  zierlich-tändelnde 
oder  virtuose  Art  Mozarts  wird  man  hier  schwerlich  finden.  Eher  taucht 
in  ihnen  der  gediegene  Kammerstil,  bzw.  die  symphonische  Schreib- 
weise Haydns  auf.  Sind  die  Scherzi  der  ersten  Sonaten,  wie  z.  B. 
die  in  op.  2  No.  2  oder  No.  3,  oder  op.  14  No.  2  noch  von  harm- 
loser Fröhlichkeit,  so  ändert  sich  schon  in  op.  26  der  Charakter 
derselben  völlig.  Es  tritt  jene  gedrungene  Schreibweise  ein,  jene 
rhythmische  Straffheit  der  Thematik  und  scharfkantige  Gliederung 
kurzer  Motivgruppen,  die  kaum  noch  an  den  leichten  Kammerstil 
erinnern.  Geradezu  mustergültig  bezüglich  einer  lapidaren  Formalistik 
ist  das  Scherzo  aus  op.  28,  das  ganz  symphonisch  ausschaut.  Ein 
durch  vier  Oktaven  gehendes  Eis  und  eine  kurze,  dreitonige 
Rhythmenfolge  sind  das  ganze  Material.  Geradezu  köstlich  ist  der 
Humor  im  „Trio"  mit  dem  eigensinnig  festgehaltenen  4  -  taktigen 
Motivtypus,  der  sechsmal  verschieden  harmonisiert  wird.  Grollend 
und  trotzig  klingt  das  „Scherzo"  in  op.  1 10,  sowie  das  „Prestissimo" 
in  op.   log   (II.  Satz).     Das    sind    keine    „Scherzi"    mehr.     Da    steckt 
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schon  der  wilde  Grimm  und  der  tolle,  faustische  Humor  vom  II.  Satz 
der  IX.  Symphonie  darin.  Alle  diese  grossen  Scherzi  tragen  die 
rhythmische  Eigenwilligkeit  des  Meisters  am  stärksten  zur  Schau  und 
überragen  bis  auf  den  heutigen  Tag  an  proteischer  Ausdrucksgewalt 
und  LeidenschaftUchkeit  so  ziemlich  alles,  was  in  ähnlichem  Charakter 
geschaffen   worden  ist. 

Die  Finalsätze  der  ersten  Sonaten  sind  ungleich.  Einzelne 
von  ihnen,  z.  B.  die  aus  op.  2  No.  2,  op.  10  No.  i  und  3,  op.  14 
No.  I  u.  a.,  fallen  im  Vergleich  zu  den  Vorder-  und  Mittelsätzen  be- 
deutend ab.  Selbst  der  Schlussatz  der  „Pathetischen"  entspricht 
nicht  der  Bedeutung  der  vorangehenden  Sätze.  An  völlig  falschem 
Platze  steht  das  Finale  von  op.  26,  das  nach  dem  ergreifend  schönen 
„Trauermarsch"  trotz  aller  psychologischer  Deutungsversuche  durch- 
aus matt  und  schwach  wirkt.  Aber  mit  zunehmender  künstlerischer 
und  technischer  Reife  tritt  auch  hier  eine  grosse  Wandlung  ein. 
Die  Anlage  der  Final-Komposition  wird  immer  breiter,  kühner.  Schon 
in  der  cis-moll  Sonate  op.  27  fühlt  man  die  Energie  des  Ausdrucks. 
Schliesslich  wachsen  die  Schlussätze  in  immer  grösserer  Steigerung 
zu  wahren  symphonischen  Dichtungen  aus.  Man  vergleiche  z.  B.  die 
Flächen  im  Finale  der  „Waldstein"-Sonate,  oder  der  „Appassionata" 
mit  den  Schlussätzen  früherer  Werke,  und  man  wird  staunen  über 
die  riesige  Formentwickelung.  In  den  letzten  Sonaten  erscheint  die 
Steigerungskraft  in  den  Schlussführungen  aufs  höchste  potenziert. 
Um  das  Prinzip  der  Verbreiterung  konsequenter  durchzufuhren  und 
die  Wirkung  ins  Monumentale  zu  steigern,  bedient  sich  Beethoven 
des  Mittels  der  Fuge  und  der  Variation.  Die  kolossale  Schluss- 
Fuge  in  op.  106,  noch  heute  ein  Wunderwerk  polyphoner  Satz- 
technik*), sowie  die  Fuge  in  op.  iio  sind  beredte  Zeugnisse  seiner 
immensen  Schöpferkraft.  Ebenso  stehen  die  Schlussbauten,  die  er 
mittels  der  Variationentechnik  in  den  Sonaten  op.  109  und  11 1  aus- 
geführt hat,  in  der  musikalischen  Kunstgeschichte  unerreicht  da.  Man 
weiss  nicht,  was  man  an  ihnen  mehr  bewundern  soll:  die  Kraft  der 
Erfindung  in  der  rhythmischen  Umbildung  des  Themas,  oder  den 
Reichtum  polyphoner  Gestaltungskunst,  oder  endlich  die  Einheitlich- 
keit und  Geschlossenheit,  mit  der  die  einzelnen  Variationenteile 
durch  den  künstlerischen  Willen  zu  einem  formvollendeten  Ganzen 
zusammengeschweisst  sind.    Die  durchaus  o  rch  estrale  Technik  ist 


*)  Vergleiche  die  vollständige  Analyse  in  der  Bach- Ausgabe  von  Busoni 
(Leipzig- Hofmeister). 
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derart  gesteigert,  dass  ein  Darüberhinaus  unmöglich  erscheint.  Die 
strenge  Form  der  alten  Sonate  hält  den  Druck  der  übermächtigen 
Kräfte,  die  Wucht  und  Fülle  der  gewaltigen,  neuzeitlichen  Ideen 
nicht  aus.  Wie  wenn  ein  Strom  über  die  Ufer  tritt,  so  überflutet  die 
Ideenfülle  des  Beethovenschen  Geistes  in  den  letzten  Werken  die 
Grenzen  der  Sonatenform,  Neues  gestaltend  und  neue  Wege  weisend.*) 

Die  Variationstechnik  hatte  sich  Beethoven  in  steter  Übung 
zu  einem  ihm  völlig  gefügigen  und  geschmeidigen  Hilfsmittel  seiner 
Gestaltungskraft  dienstbar  gemacht.  Wir  zählen  allein  2  1  Variationen- 
werke für  Klavier  zu  2  Händen  und  deren  2  zu  4  Händen.  Von  ihnen 
tragen  die  F-dur  Variationen  op.  34  noch  sichtbare  Spuren  der 
älteren  Figuraltechnik  (vergl.  Haydns  f-moU  Variationen),  wenn  sie 
auch  wie  im  „Trauermarsch"  u.  a.  schon  andere,  kräftigere  Töne 
anschlagen.  Die  32  Variationen  in  c-moll  über  eine  rhythmisch- 
lapidare Formel  sind  von  blendender  Virtuosität  und  ausserordent- 
ücher  Schlusskraft.  Eine  bedeutende  Steigerung  im  Ausdruck  wie  in 
den  Mitteln  findet  sich  in  den  grossen  Es-dur  Variationen 
op.  35  über  das  Thema  aus  dem  Ballett:  „Die  Geschöpfe  des 
Prometheus",  das  er  auch  zur  „Sinfonia  eroica"  verwandte.  Die 
technischen  Kombinationen ,  die  dramatische  Wucht  und  der  wilde 
bacchantische  Humor  (besonders  in  der  XIII.  Variation  [mit  dem 
„Vorschlag"]  und  der  Schlussfuge)  sind  in  der  Variationskunst  ohne 
gleichen.  Selbst  die  äusserlich  breiteren  und  riesigeren  ^^  Varia- 
tionen über  einen  Walzer  von  Diabelli  kommen  unseres 
Erachtens  nach  trotz  ihres  unendlich  grösseren  Phantasie-  und  Formen- 
reichtums den  Eroica-Variationen  an  Energie  und  innerer  Ausdrucks- 
kraft nicht  nahe. 

Und  nun  zu  den  Klavier-Konzerten.  Es  sind  ihrer  sieben, 
von  denen  fünf  gedruckt  sind.  Die  beiden  Konzerte  op.  15  (C-dur) 
und  op.  19  (B-dur)  sind  als  erste  Formversuche  zu  betrachten.  Ob- 
wohl sie  in  Einzelheiten,  besonders  in  den  harmonisch  breiteren  und 
volleren  Themen  der  Mittelsätze  den  späteren  Beethoven  verraten  (vergl. 


*)  Doch  kann  der  Meinung ,  dass  Beethoven  in  den  letzten  Werken  die 
Form  „zersprengt"  oder  gar  „aufgelöst"  habe,  nicht  scharf  genug  entgegen- 
getreten werden.  Nichts  ist  so  formstreng  komponiert  als  z.  B.  die  Sonate 
op.  109  oder  op.  Iil.  Selbst  da,  wo  seine  Gedankenfülle  überströmt,  wie  in 
den  Mittelsätzen  von  op.  106  oder  op.  Iio  ist  von  einer  „Auflösung"  nichts  zu 
merken.  Im  Gegentfeil  spürt  man  überall  die  formbildende  Hand  eines  logisch 
denkenden  Meisters,  der  seine  überschäumende  Phantasie  wohl  zu  zügeln  versteht 
und  der  stets  zur  rechten  Zeit  zum  streng  geordneten   Satz  zurückzukehren   weiss. 
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auch  das  rhythmisch  -  eigensinnige  ■  Rondo-Thema  im  C-dur  Konzert, 
sowie  die  kräftig  ansetzende  Einleitung  im  B-dur  Konzert),  so  sind  sie 
im  allgemeinen  doch  im  Rahmen  der  älteren  Christian  Bachschen  und 
Mozartschen  Konzerttechnik  gehalten.  Sie  stehen  sogar  den  bedeuten- 
deren Konzerten  Mozarts  in  vielen  Dingen  nach.  Äusserliche  Spiel- 
figuren (vergl.  die  zahlreichen  gebrochenen  Bassgänge  und  kleineren 
gebrochenen  Fünffinger-Formen)  verstärken  den  Mangel  innerer  Durch- 
dringung des  Stoffes.  Selbst  im  dritten  Konzert  c-moll  op.  37  hat 
sich  Beethoven  noch  nicht  völlig  von  den  Fesseln  des  virtuosischen 
Solo-Konzertes  befreit.  Wir  ziehen  sogar,  im  Ganzen  betrachtet, 
Mozarts  c-moU-Konzert  dem  Beethovenschen  vor.  Dennoch  liegt  ein 
gewisser  Charakter  in  dem  Stück.  Die  energischen,  breit  hinrollenden 
Skalen,  die  das  kühne  Thema  einleiten,  der  wundervolle  Mittelsatz 
in  E-dur  (der  Dur-Parallele  der  Dominante)  mit  seinem  gesang- 
reichen, auf  breiten  Harmonien  ruhendem  Thema,  schliesslich  auch  das 
humorvolle  Rondo  mit  dem  witzig-kecken  C-dur  Schluss,  sowie  die 
ganze  Art  der  viel  schwierigeren,  weitgriffigeren  Spieltechnik  erheben 
das  Werk  turmhoch  über  das  Niveau  der  damaligen  modischen 
Unterhaltungsmusiken.  Erst  die  folgenden  Konzerte  G-dur  op.  58 
und  Es-dur  op.  73  bringen  uns  mit  der  Meisterschaft  der  Technik 
auch  die  völlige  Befreiung  vom  solistischen  Prinzip.  Das  G-dur 
Konzert  ist  der  Idealtypus  formaler  Gestaltungskunst  und  vollkommener 
Verschmelzung  von  Solopart  mit  Orchester.  Zunächst  bricht  Beethoven 
mit  der  Gewohnheit  langatmiger  Tutti-Vorspiele.  Das  Klavier  setzt  gleich 
mit  dem  Thema  ein  oder  folgt,  wie  im  Es-dur  Konzert,  unmittelbar 
dem  Tutti-Einsatz  mit  rauschenden,  fanfarenartigen,  zerlegten  Akkorden, 
die  wie  eine  kühne,  freie  Improvisation  herausgeschleudert  werden. 
Im  weiteren  Verlauf  ergänzen  sich  Tutti  und  Soloteil  zu  wundervoller 
Einheit.  Nirgends  tritt  eine  Störung  in  ihrem  Kräfteverhältnis  ein. 
Eines  nimmt  das  Thema  auf  und  gibt  es  dem  anderen  weiter.  Kein 
Teil  drängt  sich  auf  Kosten  des  anderen  vor.  Im  zweiten  Satze 
des  G-dur  Konzertes  tritt  besonders  die  Dialogform  charakteristisch 
hervor.  Wie  hier  der  innere  Gegensatz  zwischen  dem  drohenden 
Schicksal  und  dem  zarten  Seelenleben  des  Künstlers  formal  heraus- 
gearbeitet ist,  gehört  schlechterdings  zu  den  schönsten  und  erhabensten 
Eingebungen.  Von  den  beiden  Konzerten  ist  das  G-dur  Konzert  das 
feinere,  zartere,  mädchenhaft-keusche,  —  das  Es-dur  das  männlichere, 
kraftvollere,  sieghaftere  und  bravo.urösere.  Müssen  wir  das  G-dur  Konzert 
als  den  Höhepunkt  formaler  Detailkunst  betrachten,  in  dem  jedes,  auch 
das  kleinste  Motiv,  selbst  die  nichtigste  Spielfigur  thematisch  verarbeitet 
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oder  melodisch  umgewertet  erseheint,  so  ist  das  Es-dur  Konzert , 
mit  seinem  glänzenden  Einleitungsthema,  dem  weihevollen  Mittelsatze 
und  dem  feurigen  Rondo  der  stolzeste  Ausdruck  einer  freien  Phantasie, 
eines  persönlichen  Erlebens.  Man  könnte  es  das  „Freiheits-Konzert" 
nennen,  um  so  mehr,  als  es  in  der  Zeit  der  Freiheitsdenker  und 
Freiheitskämpfer  entstanden  ist.*) 

Der  Vortrag  der  Beethovenschen  Klavierwerke  setzt  die  voll- 
endete Beherrschung  seines  Stiles,  die  höchste  Meisterschaft  der 
Spieltechnik  wie  der  Anschlagskunst  voraus.  Dazu  hat  ein 
grosses  Formgefühl  zu  treten.  Der  monumentale  Stil  verlangt 
sowohl  nach  der  Seite  des  Ausdruckes  als  in  instrumentell-technischer 
Beziehung  eine  monumentale  Wiedergabe.  Es  kommt  bei  ihm  nicht 
nur  auf  die  Kenntnis  der  phrasischen  Gliederung  der  Themen  und 
„Sätze"  an,  als  vielmehr  auf  das  Verständnis  dessen,  was  Beethoven 
aus  seinen  Motiven  gemacht  hat. 

Die  Thematik  ist  plastisch  herauszuarbeiten.  Die  Phra- 
sierung  muss  die  motivische  Gruppierung,  den  Bau  der  Takt-Motive, 
Halbsätze  und  der  ganzen  Periode  klar  zum  Ausdruck  bringen.  Dabei 
ist  nicht  sowohl  die  phrasische  Darstellung  des  Einzeltaktes,  die 
Detailarbeit,  zu  beachten,  sondern  vor  allem  der  Charakter  des  ganzen 
Sonatensatzes.  Der  Gesamtaufbau,  die  grosse  architektonische  Form 
der  Beethovenschen  Sonate  muss  als  das  Endziel  jeder  künstlerischen, 
auf  eine  gleiche  Grosszügigkeit  und  Geschlossenheit  der  Darstellung 
gerichteten  Arbeit  betrachtet  werden.  Das  gilt  besonders  für  die 
Schlussätze  der  „grossen"  Sonaten,  wie  der  „Waldstein"-Sonate ,  der 
„Appassionata"  und  der  letzten  fünf  Sonaten  sowie  für  das  Es-dur 
Konzert,  welche  Werke  ohne  Ausnahme  eine  grosse  Konzentration 
und  Energie  des  Ausdrucks  in  Verbindung  mit  höchster  physischer 
Kraft  und  Ausdauer  verlangen. 


*)  Aus  den  kleineren  Werken  heben  wir  noch  hervor:  die  beiden  köstlichen 
„Rondi"  in  G-dur  (op.  51  No.  2  und  op.  129),  ersteres  von  lyrischem,  letzteres 
von  humoristisch-capricciösem  Charakter,  das  ,, Andante  favori"  in  F-dur,  das 
ursprünglich  die  Stelle  des  langsamen  Satzes  in  der  „Waldstein-Sonate"  vertrat, 
die  reizenden  7  „Bagatellen"  op.  33,  die  kleineren  „Variationen"  (,,Nel 
cor  piü  non  mio",  über  ein  Schweizerlied  u.  a.  m.),  11  „Bagatellen" 
op.  119,  6  „Bagatellen"  op.  126,  6  „Ecossaisen",  2  ,,Ecossaisen"  in 
Es-dur  und   G-dur,   6  „Menuette",   „Ländlerische  Tänze"  u.a.m. 

Vergleiche  die  vollständige  Angabe  der  Werke  in  Theodor  von  Frimmels 
Beethoven-Biographie  (Reimanns  Sammlung  berühmter  Musiker,  Harmonie- Verlag, 
Berlin). 
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Der  Rhythmus  sei  bestimmt  und  energisch,  von  genauester 
Schärfe  und  Charakteristik  der  vorgeschriebenen  Betonung.  Die 
Beethoven  eigentümlichen  gegensinnigen  Akzentuationen ,  Rhythmen- 
verschiebungen und  Synkopenbildungen  sind  besonders  hervorzuheben. 
Solche  (Scherzo-)Sätze  von  mehr  graziösem,  virtuosischen  Charakter 
(z.  B.  op.  3 1  No.  3  II.  Satz)  spiele  man  feurig  und  bravourös ,  aber 
ohne  Koketterie  und  Effekthascherei.  Beethoven  darf  weder  nachlässig- 
„elegant",  noch  metronomisch-langweilig  oder  genial-rhapsodisch,  un- 
klar und  unrhythmisch  angefasst  werden. 

Das  Melos  soll  breit  sein,  voll  singender  Kraft,  im  Ausdruck 
stets  schlicht  und  würdig,  gross,  leidenschaftlich  und  erhaben,  weihe- 
voll oder  heilig,  je  nach  dem  geistigen  Gehalt  der  Sätze.*)  Besonders 
die  langsamen  (Largo-,  Adagio-,  Andante-  oder  AUegretto-)  Sätze,  so- 
wie zum  Teil  auch  die  Menuette  verlangen  eine  schöne ,  satte  und 
volle  Kantilene.  Hier  spare  man  nicht  am  „Ton"  und  lege  Arm  und 
Hand  voll  und  breit  in  die  Tasten. 

Der  grösste  Wert  ist  auf  die  harmonis  ch  e  Analyse  zu  legen; 
denn  nur  durch  genaues  Erfassen  der  Fundamente  und  latenten 
Harmonien,  der  Modulationen,  Ausweichungen,  plötzlichen  Über- 
raschungen und  Trugschlüsse  usw.  wird  man  dem  Beethoven-Stil  voll- 
auf gerecht  werden,  zumal,  wie  wir  gesehen  haben,  die  Phrasierung  von 
den  harmonischen  Einflüssen  wesentlich  bestimmt  wird.  Die  Beethoven 
charakterisierenden  Schärfen,  wie  z.  B.  unvorbereitete  Dissonanzen,  un- 
aufgelöste Vorhalte,  schneidende  Sekunden,  Septimen  u.  dergl.  sind 
keineswegs  zu  verdecken,  sondern  im  Gegenteil  häufig  stark  hervor- 
zuheben, besonders  wenn  der  Ausdruck  ein  ben  tnarcato  oder  heftiges 
s/orzato  gebieterisch  verlangt. 

Bezüglich  der  Dynamik  hat  man  zunächst  den  bei  Beethoven 
eigentümlichen  Gegensatz  zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Thema 
(„männlichem"  und  „weiblichem"  Prinzip)  zu  beobachten.  Sodann  sind 
die  grossen  Flächen  herauszuarbeiten,  d.  h.  die  Hauptsätze  mittels 
richtiger  Kräfteeinteilung  und  natürlicher  crescendo-Entwicklung  von 
den  Überleitungs-,  Zwischen-  oder  Seitensätzen  zu  trennen.  Besonders 
sind  die  grossen  Durchführungssätze  durch  geschickte  dynamische 
Steigerungen  machtvoll  aufzubauen  (vergl.  die  entsprechenden  Sätze 
im  I.  und  III.  Satz  der  „Waldstein"-Sonate,  der  „Appassionata",  sowie 


*)  Vergl.  d'Alberts  Note  zum  Es-dur  Konzert  (Breitkopf  &  Härtel) :  „Der 
Eingang  in  das  erhabenste  aller  Klavierkonzerte  kann  nicht  gross  und  breit  genug 
vorgetragen  werden.     Die  Finger  müssen  wie  Stahl  sein". 
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die  Schlussätze  von  op.  log,  iio  und  1 1 1).  Im  einzelnen  hat  man 
die  schroffen  dynamischen  Gegensätze ,  das  bekannte  Beethovensche 
fp  oder  — =rr::i  cresc.  p.  genauestens  zu  beachten,  besonders  wo  sie 
innerlich  berechtigt  sind.  Da,  wo  dies  unseres  Erachtens  nach  ni  cht 
der  Fall  ist,  wie  z.  B.  in  den  Schlussätzen  von  op.  log  und  iii,  die 
eine,  die  grosse  Flächenwirkung  beeinträchtigende,  ja  oft  störende 
Häufung  solcher  /^-Stellen  enthalten,  soll  man  sich  durch  derartige 
Vorschriften  nicht  tyrannisieren  lassen,  sondern  die  Dynamik  mehr 
nach  dem  Grossen  und  Ganzen  bemessen. 

Da  Beethovens  Stil  im  Gegensatz  zur  mehr  homophonen  Schreib- 
weise Mozarts  durchaus  polyphoner  Natur  ist,  so  hat  man  auf  de 
dynamisch  unterschiedliche  Behandlung  der  Stimmen  das  grösste  Ge- 
wicht zu  legen.  Besonders  ist  dies  bei  den  langsamen  Sätzen  sowie 
bei  den  grosseii  Fugen  zu  beachten.  Für  die  Analyse  und  plastische 
Darstellung  letzterer  Formen  bildet  Bach  die  einzige  und  beste  Vor- 
schule. 

Selbstverständlich  sind  die  Werke  der  ersten,  Haydn-Mozartschen 
Sonatenperiode  (die  „Pathetische"  und  op.  lo  No.  3  ausgenommen) 
leichter  und  graziöser  zu  spielen.  Erst  der  reife  Beethoven  ver- 
trägt „gewichtigere"  Töne  und  ein  schärferes  Herausarbeiten  der 
Gegensätze.  Der  grosse  Individualist  der  letzten  Periode  ist  ganz 
orchestral  aufzufassen.  Es  fallen  daher  für  die  Interpretation 
manche  Schranken  hinweg.  Man  darf  hier  ruhig  aus  dem  Vollen 
schöpfen  und  den  „Gesang"  und  die  Deklamation  so  gross  und 
charakteristisch  als  möglich  gestalten  (vergl.  op.  1 1 1 :  die  grandiose 
Einleitung:  Maestoso).  Nur  hüte  man  sich  vor  „übertriebenem 
Pathos"  (Bülow),  allzu  greller  Koloristik  und  dem  modernen  Prägeton 
(Konzertton),  der  etwas  sagen  will,  aber  recht  eigentlich  nichts 
besagt.  Als  vollkommene  Stillosigkeit  ist  auch  die  Unmanier  zu 
verwerfen,  imitatorische  oder  sequenzartige  Linien  und  Folgen  gegen- 
einander auszuspielen  und  abzutönen.  Was  vielleicht  bei  Chopin 
recht  ist ,  erscheint  bei  Beethoven  als  Banalität  (vergl.  d '  A 1  b  e  r  t  s 
Note  zum  Adagio  im  Es-dur  Konzert :  „Bei  aller  Zartheit  und  Durch- 
sichtigkeit des  Vortrages  muss  derselbe  stets  männhch  bleiben ;  man 
darf  sich  namentlich  nicht  verleiten  lassen,  Chopinsche  Vortrags- 
manier hier  anzuwenden").  Jenes  triviale  Frage-  und  Antwortspiel, 
das  sich  in  dem  unkünstlerischen  Wechsel  von  „laut"  und  „leise" 
dynamisch  erschöpft,  ist  in  der  Klassik  wenig  angebracht.  Beethoven 
verträgt  kein  „Echospiel",  sondern  nur  eine,  aus  stolzem  Empfinden 
und  höchstem  Kunstverstand  geborene  Plastik. 
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Besondere  Sorgfalt  ist  seinen  Legatobögen  zuzuwenden.  Wie 
beim  Kunstgesang  die  Grösse  des  Stils  durch  die  Grösse  der  Atem- 
fiihrung  bedingt  wird,  so  wird  Beethovens  Stil  um  so  vollkommener, 
je  vollendeter  die  Bogenführung ,  je  ruhiger  und  einheitlicher  der 
Atem  ist.     Stellen  wie  : 

Beethoven:  op,   78. 
534.  "^-^^ 
ferner  der  Anfang  der  „Appassionata"  op.  57,  oder: 

Beethoven:   op.    106. 


etc. 


535. 


sowie  ebenda : 
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sempre  dolce  e  cantabile 
Beethoven:  op.    109. 


537. 


538.      Beethoven:   op.    iio. 


sind  nur  durch  ein  konzentriertes  legato  stilistisch  zu  verkörpern, 
zu  idealisieren.  Es  gehört  dazu  jenes  feine  Führen  und  Fassen  im 
Ganzen,  jenes  Greifen  in  einem  Stück,  das  nur  Wenigen  gegeben  ist 
Anschlag  und  Ton  sind  durchweg  kräftig  und  gesund  zu  ge- 
stalten. Der  „klassische"  Ton  sei  im  allgemeinen  gross  gebaut,  von 
schöner  Wölbung  und  klingendem  Kern,  d.  h.  männlich,  von  aus- 
gesprochenem non  /(ffa/(7-Charakter.  Alles  feministische  Hauchen,  alles 
mondsüchtige  Schmachten    und    kokette  Säuseln    ist    stillos    und  eine 
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Geschmacklosigkeit.     Beethoven    verlangt  Ebenmass    und  vor- 
nehme Ruhe  in  Technik  und  Ton. 

Seine  forte-Grade  sind  kraftvoll- männlich  zu  geben;  sein 
piano  muss  weich,  voll  und  breit  sein.  Das  staccato  ist  eben- 
falls zumeist  mit  einem  non  legato  vermischt  zu  denken,  was  d' Albert 
zu  der  Bezeichnung:  non  legato,  quasi  staccato  oder  mezzo 
staccato  Veranlassung  gibt.  (Vergl.  u.a.  Es-dur  Konzert  pag.  6 
Note  b :  „Dieses  staccato  ist  im  echt  Beethovenschen  Sinn  aufzufassen 
und    nur    ein    halbmal  so  kurz  als  die  gewöhnlichen  staccati  zu 

spielen"). 

Selbst  die  Figuren,  das  Skalen-  und  P  assagen  werk  sind 
jeglicher  äusserer  Bravour  zu  entkleiden,  und  wo  immer  bedeutend, 
„mit  vollendeter  Plastik  zum  innerlichsten  Ausdruck  zu  bringen" 
(d' Albert).  Die  Läufe  sind  nicht  „brillant"  und  „überhetzt",  auch 
nicht  „perlend"  zu  spielen,  sondern  ihrem  klaren,  melodischen  Zwecke 
entsprechend  höchst  klar  und  melodisch,  in  metallischer  Rundung, 
und  mit  einem  kernigen  non  legato  zu  stilisieren.*)  Das  Figurenwerk 
hat  nicht  wie  bei  Mozart  nur  melodischen  Formwert,  sondern  dient 
fast  immer  der  Verstärkung  des  innersten  Ausdruckes.**) 

Die  polyphone  Spieltechnik  bedarf  langjähriger  Übung.  Sie 
ist  sehr  schwierig,  oft  sehr  massiv  und  dickflüssig  (vergl.  z.  B.  die 
Oktavenstelle  in  der  „Waldstein"-Sonate,  den  Schluss  der„Appassionata", 
die  grossen  Triller-Figurationen  in  op.  109  und  1 1 1,  die  grossen  Fugen 
in  op.  106  und  iio,  viele  Teile  in  den  Variationenwerken,  sowie 
die  Doppelterzen-Triller  im  G-dur  Konzert  und  das  ganze  Es-dur 
Konzert).  Viele  Stellen  sind  vom  heutigen  Standpunkte  aus,  z.  B.  im 
Vergleich  zur  Lisztschen  Technik,  unklaviermässig,  weil  zu  orchestral 
gedacht  und  empfunden.  So  finden  sich  in  den  letzten  Sonaten  viele 
ungeschmeidige  Formen,  weite  Griffe,  Lagenschwierigkeiten  aller  Art, 
die  nur  ein  Meister  bewältigen  kann.  In  diese  Technik  muss  man 
gleichsam  hineinwachsen,  wenn  man  sich  in  der  Sphäre  ihrer  ge- 
brochenen Harmonien,  zerlegten  Arpeggien,  diffizilen  Begleitfiguren 
und  langatmigen  Triller  wohl  fühlen  will.    Das  setzt  eine  grosse  Arbeit 

*)  Vergl.  hierzu  d'Alberts  Note  zum  G-dur  Konzert :  „Keine  Passagen, 
alles  melodischer  Gesang". 

**)  Vergl.  d' Albert,  G-dur  Konzert  pag.  8:  ,, Dieses  wunderbare  Figuren- 
werk muss  mit  seelenvollem,  bis  ins  einzelne  ausgearbeitetem  Vortrag,  gleichsam 
empfindungsvoll  auf-  und  niederschwebend,  gespielt  werden.  Man  muss  in  jedes 
Sechzehntel  Ausdruck  hineinlegen,  ohne  dem  Ganzen  den  Eindruck  der  Zer- 
stückelung zu  geben". 
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voraus.  Beethovens  Stil  fordert  höchste  technische  Reife ,  eine  ab- 
solute instrumentelle  Beherrschung;  denn  er  verträgt  weder  falsche 
Noten  noch  Text-  oder  Sinnveränderungen.  Alles,  was  dasteht,  hat 
Sinn  und  Zweck.  Ton  für  Ton  ist  wie  in  Granit  gehauen.  Die 
Anschlagskunst  hat  stets  eine  kernige,  gesunde  Tongebung  zu  bevor- 
zugen.    „Nuancen"  und  „Finessen"  kennt  Beethoven  nicht. 

Schliesslich  hat  alles  Instrumentelle  vor  dem  Geistigen  des 
Kunstwerkes  bescheiden  zurückzutreten.  Beethoven  bedeutet  ein 
Mikrokosmos  für  sich,  dessen  Elemente  und  Gesetze  zu  kennen  oder 
auch  nur  zu  ahnen  Voraussetzung  seines  Begreifens  ist.  Man  muss 
nicht  nur  das  betäubende  Bewusstsein  seiner  Grösse  „fühlen",  sondern 
sich  auch  in  diese  Grösse  einarbeiten,  sich  ihrer  würdig  und  wert 
zeigen.  Beethoven  verlangt  tiefes  Studium  und  Selbstzucht,  künst- 
lerischen Charakter  und  menschliche  Reife.  Kinder  und  Dilettanten 
sollten  die  Hände  von  ihm  lassen.  Zum  „Stil"  Beethoven  gehört 
gewiss  die  Arbeit  eines  Menschenalters.  Das  ist  denen  zu  sagen,  die  aus 
kindischem  Unverstände  oder  aus  anmassender  Eitelkeit  sich  vorzeitig  an 
ihm  vergreifen  und  sich  damit  an  der  Würde  der  Kunst  versündigen. 
Es  geht  uns  mit  Beethoven  wie  mit  Goethe :  Je  älter  wir  werden,  um 
so  klarer  wird  uns  das  Bewusstsein  der  eigenen  Unzulänglichkeit,  um 
so  tiefer  aber  auch  die  Bewunderung  und  Achtung  vor  seinem  Genie. 

Im  übrigen  ist  von  jedem  Künstler  auch  eine  genaue  Kenntnis 
der  Ouvertüren,  Symphonien,  Quartette,  Trios,  sowie  der 
Violin-  und  Cello-Sonaten  unseres  grössten  klassischen  Meisters 
zu  verlangen.  (Vergl.  Bülows  Bemerkungen  in  der  Cotta- Ausgabe 
zu   op.  8 1  a.) 

4.   Franz  Schubert. 

Mit  Beethoven  war  die  höchste  Höhe  der  Kunst  erreicht.  Diese 
Kunst  trug  wie  jede  echte  grosse  Kunst  in  sich  selbst  die  grösste 
Vollendung.  Eine  Steigerung,  ein  Darüberhinaus  war  ebensowenig 
möglich  wie  vorher  bei  Bach  oder  ein  halbes  Jahrhundert  später  bei 
Richard  Wagner.  Aber  wie  sich  schon  nach  Bach  das  eigentlich 
„Neue"  nicht  vom  Hauptzweige  aus  fortentwickelte,  sondern  aus 
einem  edlen  Absenker  (Philipp  Emanuel  Bach)  emporblühte,  so 
sprossten  auch  jetzt  aus  einem  Nebenreis  neue ,  kräftige  Triebe  am 
früchtereichen,  klassischen  Baume.  Schubert,  dieser  wilde,  kraftvolle 
Schössling,  brachte  uns  die  Blüte  des  Kunst- Liedes,  den  deutschen 
Liederfrühling.  Was  an  dichterischer  Kraft  in  deutschen  Landen 
emporschoss,  von  Herder,  Wieland,  Bürger  gepflegt  und  von  Goethe  zu 
höchster  Reife  gebracht  wurde,  in  Schuberts  Liedern  und  Gesängen  ward 

Breithaapt,  Die  natürliche  KlaviertecliDik.  Oö 
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es  Klang.  In  kongenialer  Weise  setzte  Schubert  das  Poetische  in 
das  Musikalische  um  und  brachte  die  verborgene  Musik  in 
Goethes  Lyrik  zu  tönendem  Leben.  Diese  schöpferische  Liedkraft 
mit  ihrem  geradezu  unermesslichen  Reichtum  an  volkstümlicher 
Melodiebildung  und  ihrem  genialen,  oft  wahrhaft  dämonischen  Cha- 
rakterisierungsvermögen (vergl.:  „Erlkönig",  „Doppelgänger",  „Nonne", 
„Prometheus",  „Der  Tod  und  das  Mädchen",  „Gretchen  am  Spinn- 
rade", „Gruppe  aus  dem  Tartarus",  „Geistertanz"  und  viele  andere) 
bildet  den  Kern  der  Schubertschen  Kunst.  Das  eigentlich  „Neue", 
was  sie  uns  brachte,  ist  zwar  bei  Haydn  („Schöpfung",  „Jahreszeiten"), 
wie  bei  Mozart  (besonders  „Don  Juan",  „Zauberflöte")  und  Beethoven 
(„Eroica"  und  „Pastoral-Symphonie",  Schluss  der  „Neunten",  Sonate 
„Les  Adieux"  und  letzte  Sonaten)  schon  stark  ausgeprägt  zu  finden, 
aber  erst  Schubert  wusste  das  Poetisch-Charakteristische  mit 
dem  Musikalisch -Charakteristischen  derart  zu  verschmelzen 
und  den  Kern,  bzw.  den  Stimmungsgrund  eines  Liedes  vermittels  der 
Tonmalerei  und  der  charakteristisch-harmonischen  Stimmungs- 
elemente in  solcher  Schärfe  zu  fassen  und  entsprechend  zu  symbo- 
lisieren, dass  das  Poetische  im  Musikalischen  gleichsam  plastisch 
verkörpert  erscheint,  ja  der  Liedtext  von  der  Musik  völlig  aufgesogen 
und  fast  völlig  verzehrt  wird,  was  alle  jene  zahlreichen  Lieder  be- 
weisen, von  denen  im  Volke  fast  nur  noch  das  Melodische  lebt  und 
die   Herkunft  der  Dichtung  beinahe  völlig  vergessen   ist. 

Auch  seine  1  n  s  iru  m  e  n  talmu  si  k  ist  von  dem  Zauber  charak- 
terisierender, lyrisch-poetischer  Elemente  erfüllt.  Fast  alle  Sonaten 
(lo  an  der  Zahl,  davon  3  nachgelassene  Werke)  zeichnen  sich  durch 
einen  Überschwang  der  freien  melodischen  Phantasie,  sowie  durch 
eine  gewisse  harmonische  Stimmungskunst  aus.  In  der  letzteren  ist 
Schubert  geradezu  ein  Meister.  Wozu  sich  Beethoven  erst  nach 
schwerem  Ringen  verstand,  das  nutzt  dieser  schon  wie  etwas  Selbst- 
verständliches aus.  Dazu  kommt  eine  grössere  Freiheit  in  der  Ver- 
wendung der  technischen  Mittel.  Modulationen  nach  den  oberen  und 
unteren  Terztonarten ,  freies  Einsetzen  völlig  leiterfremder  Akkorde, 
chromatische  Harmonierückungen,  reichere  Enharmonik  usw.,  kurz 
das  freie  Schalten  und  Walten  mit  allen  Harmonien  innerhalb  des 
Quintenzirkels  ist  bei  Schubert  etwas  ganz  Natürliches.  Im  Ver- 
gleich zu  diesen  starken,  melodischen  wie  harmonischen  Kräften 
fällt  die  rhythmische  und  noch  mehr  die  formal  -  architektonische 
Gestaltungsfähigkeit  bedeutend  ab,  zumal  wenn  man  die  Meisterschaft 
Beethovens  in   diesen  Punkten  in   Betracht  zieht.     Damit   soll  freiUch 


nicht  gesagt  sein,  dass  Schuberts  Rhythmik  gering  zu  achten  sei.  Die 
lapidare  Rhythmenfolge  im  Thema  der  „Wanderer"-Fantasie 
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beweist ,  dass  er  sein  grosses  Vorbild  wohl  verstanden  hat.  Aber 
wie  die  grossen  melodischen  Erfinder  selten  gleich  gross  im  Durch- 
führen und  Durcharbeiten  des  Stoffes  sind  (vergleiche  Schumann, 
Chopin  u.  a.),  so  besteht  auch  Schuberts  Schwäche  in  formaler  Be- 
ziehung ,  wenn  man  den  strengsten  Masstab  anlegen  will ,  in  einem 
gewissen  Dispositionsmangel,  in  einer  zu  starken  Häufung  der  Themen 
(glücklichen  Phantasieüberfiille  !)  und  einer  übermässigen  Langatmigkeit 
der  Sätze.  Es  fehlt  den  meisten  Sonaten  die  Geschlossenheit  und  ge- 
drungene Knappheit  der  klassischen  Meisterwerke.  Vor  allem  weisen 
die  „Durchführungen"  nicht  den  gleichen  Grad  von  Vertiefung  des 
thematischen  Materiales  auf.  was  wohl  zum  grössten  Teile  auf  der 
wenig  entwickelten  polyphonen  Gestaltungskraft  Schuberts  beruht. 
Seine  Schreibweise  ist  durchaus  homophon;  daher  denn  auch 
seine  Durchführungskunst  fast  durchweg  in  einem  Versetzen  der 
Themen  oder  Harmonien  in  andere  Tonarten,  bzw.  im  strengen  oder 
freien  Imitieren  der  Stimmen  in  anderen  Lagen  beruht. 

Die  Gliederung  der  Sonaten  ist  verschieden.  Sieben  sind  viersätzio-, 
drei  (op.  120,  143  und  1O4)  haben  nur  drei  Teile.  Die  Anordnung 
ist  die.  der  klassischen  Sonate.  Auf  einen  lebhaften  oder  massig 
bewegten  ersten  Satz  folgt  ein  langsamer  zweiter  Satz ,  darauf  ein 
„Scherzo"  oder  ein  Menuett  nebst  Trio,  zuletzt  wieder  ein  meist 
Rondo-artiger  lebhafter  Schlussatz.  Der  Wert  der  Sätze  ist  vielfach 
sehr  ungleich.  Am  höchsten  stehen  bei  den  meisten  Sonaten  die 
ersten  und  die  mittleren  Sätze.  Dagegen  sind  die  Schlussätze  (aus- 
genommen das  köstliche  Rondo  der  D-dur  Sonate  op  53  sowie  der 
Allegro-Schluss  der  A-dur  Sonate  op.  120)  trotz  fröhlichster  Lied- 
melodien und  humorvollster  Ausgelassenheit  (vergl.  B-dur  Sonate 
Schluss)  ziemlich  matt.  Selbst  die  glänzende  thematische  Erfinduno- 
kann  über  den  Mangel  an  Steigerungskratt  und  polvphoner  Ge- 
staltung sowie  über  die  fadendünnen,  melodischen  Skalentormen  und 
eintönigen  Triolen  -  Begleitungen  nicht  hinweghelfen.  Eigentümlich 
und  für  Schubert  bezeichnend  ist  die  Bevorzugung  des  leichteren 
Allegretto  oder  Andante  in  den  Mittelsätzen  an  Stelle  des  breiteren 
Adagio.  Letzteres  kommt  nur  einmal  vor  (c-moll  Sonate).  Im  übrigen 
liebt    sein    lebendiges  Naturell    das  Andante  poco  mosso  und  —  nach 

33- 
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Beethovenschem  Muster  —  das  Allegreito  quasi  Andantitto.  (Nur  zwei 
Sonaten  haben  ein  Andante  molto  und  Andante  sostenuto.)  Die' 
Themen  sind  schUcht,  voll  rührender  Innigkeit  und  Tiefe.  Die 
Stimmungspoesie,  die  über  dem  kleinen  Andante  C-dur  ^/g  der  ersten 
a-moU  Sonate  und  dem  „Con  moto"  der  zweiten  D-dur  Sonate  liegt, 
oder  der  Zauber  des  nächtlich-dunklen  cis-moll  Andantes  der  grossen 
B-dur  Sonate  mit  seinem  sehnsüchtig-bittenden  Terzen-Motiv  gehören 
zu  dem  Schönsten,  was  die  deutsche  Musik  ihr  eigen  nennt.  Hier 
kommt  auch  die  zu  elegischen  und  melancholischen  Stimmungen 
neigende  Natur  Schuberts  zum  Durchbruch.  In  den  ersten  Sätzen 
sowie  in  den  „Scherzi"  und  „Menuetten"  walten  dagegen  Glück  und 
Sonne,  Heiterkeit  und  Frohsinn,  tolle  Ausgelassenheit  und  ein  echt 
deutscher  Humor  vor.  Besonders  die  Einleitungssätze  der  D-dur  Sonate 
op.  53  sowie  diejenigen  der  nachgelassenen  Sonaten  in  A-dur  und  B-dur 
mit  ihrer  breiten  Akkord-Thematik  strömen  eine  wohlige  Behaglichkeit 
und  Gemütstiefe  aus.  Andere  wiederum,  wie  z.  B.  der  erste  Satz  der 
a-moll  Sonate,  sind  verträumten  Sinnes  oder  haben,  wie  derjenige 
der  c-moU  Sonate,  heroisch-pathetische  Züge.  Manche  Themen  (wie 
z.  B.  das  zweite  Thema  der  D-dur  Sonate)  sind  in  ihrer  altfränkischen 
Biederkeit  von  geradezu  barocker  Wirkung.  Da  haben  wir  den  frohen, 
zu  allen  Streichen  aufgelegten  Musikus  mit  dem  ganzen  Überschwang 
seines  dionysischen  Naturells  vor  uns. 

Das  Tonartenverhältnis  der  einzelnen  Sonatensätze  zu  einander 
ist  ziemlich  „klassisch".  Das  g  -  m  o  1 1  Andante  in  der  c-moU  Sonate 
op.  122  sowie  das  cis-moll  Andante  in  der  B-dur  Sonate  oder  das 
G-dur  Scherzo  in  der  H-dur  Sonate  op.  147  sind  keineswegs  so 
ungewöhnliche  Dinge.  Schon  Haydn  stellte  in  die  Mitte  seiner  Es-dur 
Sonate  ein  E -  du  r  Adagio. 

Zu  diesen  Sonaten  treten  zwei  herrliche  „Fantasien",  nämlich 
die  in  C-dur  op.  15  und  G-dur  op.  78.  Die  erste,  nach  einem  Lied- 
Thema  die  „Wanderer"-Fantasie  genannt,  ist  Schuberts  grösstes 
Klavierwerk.  Nach  Umfang  und  Inhalt  gleich  gewaltig,  bildet  sie 
einen  Merkstein  in  der  Klavier-Literatur  überhaupt,  da  sie  zum  ersten 
Male  aus  einem  einzigen  poetisch- thematischen  Gedanken  heraus 
ein  geschlossenes,  machtvolles  Tongemälde  entwickelt,  das  die 
offenkundigen,  charakteristischen  Merkmale  der  späteren  sympho- 
nischen   Dichtung    Liszts    zur    Schau    trägt.*)      Unter    Zugrundelegung 


*)  Liszt  hat  das  Original,  wenn  auch  nicht  recht  glücklich,  mit  einer  Orchester- 
begleitung ausgestaltet  und  dementsprechend  umgearbeitet.  Seine  Begeisterung 
für  das  Werk  hatte   nicht  nur  äussere,   sondern   sehr  tiefgehende  innere  Gründe. 


eines  rhythmisch  -  gedrungenen  Motivtypus  wird  lediglich  durch 
rhythmische  Umbildung  und  Fortentwicklung  desselben  ein  Stück 
„Programmusik"  geschaften,  wie  es  vollendeter  und  charakteristischer 
nicht  zu  denken  ist.*)  Das  thematische  Material  sowohl  des 
Adagios  als  auch  das  des  3.  und  4.  Satzes  (Presto  und  AUegro)  sind 
dem  „Wanderer" -Thema  entnommen.  Ebenso  sind  die  zweiten 
Themen  mittels  motivischer  Umformung  entwickelt.  Interessant  ist 
das  Tonartenverhältnis  der  Sätze.  Der  I.  Satz  steht  in  C-dur,  das 
Adagio  in  cis-moll  und  das  Presto  in  As-dur  (Tonart  der  unteren 
grossen  Terz).  Darauf  erfolgt  (über  as-moll,  dem  Quintsext- Akkord 
auf  Gis  [=  As],  a-moU  usw.)  die  Rückkehr  zum  C-dur  Schluss-AUegro. 
Geradezu  staunenerregend  ist  die  Spieltechnik,  die  alles  bisher  Ge- 
leistete (Beethovens  Es-dur  Konzert  und  letzte  Sonaten  ausgenommen) 
durch  die  Wucht  der  massigen  Harmonien,  der  Passagen-  und  Oktaven- 
technik weit  übertrifft  und  eigentlich  schon  den  ganzen  modernen 
pianistischen  Formenschatz  des  späteren  Liszt-Stiles  enthält.  Was  der 
„Wanderer"-Fantasie  aber  ihren  Ewigkeitswert  verleiht,  ist  neben  der 
Grösse  des  Vorwurfes  die  wahrhaft  pathetische ,  leidenschaftliche 
Sprache ,  die  alles  niederzwingende  Gewalt  und  Herrhchkeit  des 
innersten  Ausdruckes. 

Die  zweite  Fantasie  G-dur  (ebenfalls  viersätzig)  ist  milderen 
Wesens  und  als  Ganzes  betrachtet  viel  schwächer  als  die  königliche 
Schwester  in  C-dur.  Dafür  enthält  sie  aber  das  wirklich  grosse 
Menuett  in  h-moU  mit  dem  verträumten,  unendlich  zarten  und  feinen 
Trio  in  H-dur,  das  leider  oft  von  Dilettanten  aus  dem  Zusammen- 
hang gerissen  und  zu  einem  „Salon"-Stück  herabgewürdigt  wird. 

Um  diese  Hauptwerke  schlingt  sich  ein  Kranz  blühender  kleiner 
Genre-Stücke  und  poetischer  „Lieder"  :  die  „I  m  p  r  o  ra  p  t  u  s"  op.  go 
und  142  und  die  „Moments  musicaux",  die  wir  zum  köstlichsten 
Besitz  unserer  deutschen  Hausmusik  rechnen  dürfen.**)     Der  frohen 


*)  Damit  soll  natürlich  nicht  gesagt  sein,  dass  Schubert  der  Begründer 
der  Programmusik  oder  der  charakterisierenden  Tonmalerei  überhaupt  sei.  Diese 
Kunst  ist  vielmehr  uralt  und  zu  allen  Zeiten,  von  Joh.  Takob  Fr  ohb  ergers 
,, Himmelfahrt",  den  englischen  Vi  rgi  n  al  i  s  t  en  ,  den  italienischen  und  fran- 
zösischen Cl  av  ecinisten  (Couperin,  Rameau)  an  bis  hinauf  zu  Kuhnau  ,  Bach, 
Leopold  Mozart,  Haydn,  Wolfgang  Amadeus  Mozart  und  Beethoven 
und  vielen  anderen  Meistern  geübt  worden. 

**)  Auch  hier,  auf  dem  Gebiete  des  ,, Klavier-Liedes",  hat  Schubert  Vor- 
gänger gehabt,  wenn  er  die  Form  auch  am  glücklichsten  ausgeprägt  hat.  Das 
Genre- Stück  findet   sich  jedenfalls  schon  bei   Scarlatti,   Bach  (Praeludien)  und 
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Tan/.iiaiur  Schuberts  verdanken  wir  eine  Sammlung  schönster  Tänze,  als 
da  sind:  „Walzer",  „Ländler"  und  „E  c  os  s  aisen"  (op.  9,  18,33, 
49,  50,  67,  77,  91  und  127),  die  in  ihrer  echt  Wienerischen,  „ge- 
mütlichen" Art  noch  heute  von  entzückender  Wirkung  sind  (vergl. 
besonders  die  „s  en  t  i  m  e  n  tali  s  ch  e  n"  und  „noblen"  Walzer,  so- 
wie die  ,,Hommage  aux  belies  Vi  en  n  oi  s  es").*) 

Reich  ist  auch  die  Ausbeute  an  4- h  an  d  ige  r  Klaviermusik,  die 
von  Schubert  selbst  im  engsten  Freundeskreise  besonders  gepfie"-t 
wurde.  Neben  einer  Anzahl  von  „Märschen",  „Variationen",  „Polonai  en", 
„Divertissements"  zu  4  Händen,  nennen  wir  besonders  das  „Granu 
Duo"  op.  140,  3  Sonaten  (B-dur,  C-dur  und  f-moU  [nachgelassen]), 
verschiedene  „Rondi"  op.  107  und  138,  ein  „Andantino  und  Rondo" 
op.   84,  ein   „AUegro"  op.    144  und  eine  „Fuge"   op.    152. 

Aus  dem  Nachlass  erwähnen  wir  noch  eine  Sonate  in  E-dur, 
vermutlich  eine  Jugendarbeit,  etwa  auf  der  Stufe  der  Beethovenschen 
Sonate  op.  14  No.  i  stehend.  Dieselbe  hat  fünf  Sätze,  darunter  zwei 
„Scherzi".  Bedeutender  ist  nur  der  letzte  Satz.  Ferner  (aus  der  Zeit 
der  Meisterschaft)  eine  unvollendete  Sonate  C-dur,  deren  erster  Satz 
an  die  erste  a-moll  Sonate  anklingt  und  deren  zweiter  Satz  (Andante 
c-moU)  ein  wundervolles  volksliedartiges  Gesangsthema  besitzt,  das  in 
fast  symphonischer  Weise  verarbeitet  ist.  Ebenso  sind  ein  kleines 
„Menuett"  und  ein  witziges  „Rondo"  echte  „Schuberts".  Ein  „Adagio 
und  Rondo"  E-dur  op.  145,  sowie  ein  zweites  „Adagio"  E-dur  und  ein 
„Mlegretto"  c-moU  sind  wohl  Gelegenheitsarbeiten.  Dagegen  möchten 
wir  die  „Drei  Klavierstücke"  (es-moU,  Es  -  dur  und  C-dur), 
sowie  besonders  die  nachgelassenen  12  „Ländler"  op.  171,  die 
entzückenden  12  „Deutschen  Tänze"  und  5  „E  cc  o  s  sais  en", 
16  „Ländler",  den  E-dur  Marsch  und  Trio  und  die  beiden 
kleinen  „Scherzi"  in  der  deutschen  Hausmusik  nicht  missen. 

Der  K  1  a  V  i  e  r  s  t  i  1  Schuberts  ist  ausserordentlich  wohllautend,  von 
grosser  Fülle  und  Breite  des  Klanges.  Was  Beethoven  schon  zeitig 
erkannt  hatte ,  nutzt  Schubert  noch  in  viel  grösserem  Umfange  aus. 
Im  instinktiven  Gefühl  für  die  stärkeren  Obertonwirkungen  gewisser 
Lagen    des    Instrumentes    bedient    er    sich    nämlich    für    alle    grossen 


anderen  ehrwürdigen  Meistern.  Unmittelbar  gehen  Schubert  voraus:  Beethoven 
mit  seinen  „Bagatellen",  John  Field  („Nocturnes"),  W.  J.  Tomaschek 
und  Worzischek. 

*)   Einige  der  besten  Walzer-Themen  hat   Liszt  in  seinen  bekannten  ,,Soi- 
ree  s  de   Vienne"   verarbeitet. 
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oder  vollen  Klangwirkungen  der  tieferen  (Tenor-  und  Bass-)  Lagen. 
Aus  dem  gleichen  Empfinden  für  den  Klavierklang  heraus  setzt  er 
im  allgemeinen  die  Harmonien  stets  so,  dass  sie  den  Umfang  von 
zwei  oder  drei  Oktaven  nicht  überschreiten.  Durch  möglichst  nahes 
Aneinanderrücken  der  Harmonien  und  Akkorde,  sowie  durch  richtiges 
Ausnutzen  der  resonanzkräftigen  Lagen  wird ,  unter  Vermeidung  der 
„leeren"  und  „dünnen"  Klänge ,  wie  sie  bei  Anwendung  extremer 
Lagen  (z.B.  Bass  und  Diskant),  bzw.  bei  einem  Auseinanderziehen 
der  Harmonien  nur  natürlich  sind,  eine  weit  geschlossenere  und  ein- 
heitlichere Klangwirkung  erzielt,  als  sie  selbst  Beethoven  erreicht  hat, 
der  sich  häufig  (besonders  in  den  letzten  Sonaten,  z.  B.  op.  iii)  von 
seinen  Bässen  allzuweit  entfernt  und  im  Diskant  wie  zu  allen  Himmeln 
sich  verhert.  Als  Muster  solcher  echt  modernen  Massenwirkung  und 
orchestralen  Klaviertechnik  mögen  das  Adagio  und  der  Schlussatz 
aus  der  „Wanderer"-Fantasie  und  der  cis-moU  Mittelsatz  aus  dem 
bekannten  Impromptu  As-dur  op.  go  No.  4  dienen. 

Geradezu  erstaunlich  ist  der  Reichtum  von  Schubers  charakteristi- 
schen Spielformen,  besonders  wenn  man  die  Klavier-Begleitungen  zu 
seinen  Liedern  mit  in  den  Kreis  dieser  Betrachtung  zieht.  Neben  den 
akkordlichen  Elementen,  die  überall  im  Vordergrund  stehen  (viele  seiner 
Hauptthemen  sind  doppeloktavige  Akkordformen),  ist  besonders  die 
Oktaven technik  sowie  die  Tremolando-  und  Vibratotechnik 
(zumal  in  den  „Liedbegleitungen'',  z.  B.  „Erlkönig"  u.  a.)  zu  grossen 
Wirkungen  verwertet.  Ebenso  dienen  die  Passagen  und  Skalen  (siehe 
„Wanderer"-Fantasie,  Schluss)  der  Erhöhung  und  Steigerung  des  leiden- 
schaftlichen Ausdruckes.  Die  Zierformen:  Triller,  Figuren  und  Kadenzen 
sind,  abgesehen  von  ganz  wenigen  Fällen  (B-dur  Variationen ,  a-moll 
Sonate  u.  a.  m.),  völlig  verschwunden.  Der  Irrtum,  mittels  einfacher 
Triller  /i?r/^-Steigerungen  und  grosse  Schlusswirkungen  erzielen  zu 
wollen,  zumal  in  hohen,  unwirksamen  Lagen,  wird  gliJcklich  ver- 
mieden. Zur  Kraftentfaltung  kommen  ausschliesslich  Akkordmassen, 
Oktaven,  breite  Arpeggien  und  bravouröse  Passagen  zur  Anwendung. 
Im  übrigen  ist  die  Technik  ausserordentUch  klaviermässig  und  hand- 
gerecht. Man  merkt  überall  den  geborenen  Klavierspieler,  der  trotz 
seiner  genialen  vokalen  Veranlagung  stets  für  das  Klavier  dachte 
und  schrieb  und  niemals  den  Instrumentalklang  missachtete.  So  gab 
er  uns  einen  prachtvoll  klingenden,  wirklich  modernen  Klaviersatz,  der, 
ohne  die  Ecken  und  Kanten  der  Beethovenschen  „letzten"  Spiel- 
weise zu  besitzen,  die  wohl  eine  Folge  der  Taubheit  war,  noch 
heute    durch    die  volle   Rundung  der  Formen    und   das    satte   Kolorit 
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der  Töne  und  Klänge  das  Ohr  besticht.  In  Bezug  auf  das  rein 
klangliche  Moment  hat  Schubert  unbewusst,  ohne  besondere  Hervor- 
kehrung des  Virtuosischen,  sicherlich  eine  grössere  Vorarbeit  für  die 
späteren  grossen  Klavier-Stilperioden  (Chopin  und  Liszt)  geleistet  als 
irgend  ein  anderer. 

Zum  Vortrag  seiner  Werke  brauchen  wir  kaum  etwas  hinzu- 
zufügen. Zu  einem  Teil  gilt  für  ihn ,  was  auf  Beethoven  und  den 
klassischen  Stil  überhaupt  passt.  Das  andere :  Liebe  und  Poesie 
kann  man  nicht  lehren.  Im  allgemeinen  will  Schubert  „liedmässig" 
gespielt,  d.  h.  einfach  und  natürlich  gesungen  sein.  Sein  ge- 
sunder, fröhlicher,  deutscher  Ton  verträgt  kein  Zergliedern  der 
Farbe,  keine  Empfindungsheuchelei  und  dekadenten  Affekte.  A*uch 
hüte  man  sich  ihm  gegenüber  vor  technisch  -  instrumentellem  Auf- 
putz. Seine  Musik  klingt  „für  sich"  und  bedarf  keiner  pianistischen 
Hilfsmittel.  Man  spiele,  wie  er  singt,  —  singe  mit  ihm,  und 
lasse  sich  nie  von  modernen  Klangeffekten  betören.  Sein  sinnfälliger, 
blühender  Klavierstil  verlangt  nur  drei  Dinge:  Ehrliche  Empfindung 
(einfältigen  Sinn),  Liedkraft  und  einen  natürlichen  Anschlag.  Viele 
der  ,, Impromptus"  und  „Moments  musicaux"  erfordern  eine  zarte  und 
keusche  Tongebung,  der  nichts  Materielles  und  Grobsinnliches  mehr 
anhaften  darf.  Die  „Walzer",  „Ländler",  „Märsche"  usw.  spiele  man 
voll  tonseligen  Überschwanges.  Den  „Sonaten"  wiederum  gebe  man 
in  der  Form  ein  klassisches  Gepräge,  den  Inhalt  aber  fülle  man  an 
mit  dem  Geist  der  Romantik  und  suche  die  poetischen  Stimmungs- 
elemente, ebenso  wie  die  charakteristischen  und  humorvollen  Partien 
zu  vollendetem  Ausdruck  zu  bringen.  In  Schubert,  dem  tiefen 
Mystiker  des  cis-moU  Andantes  (B-dur  Sonate),  dem  grossen  Pathetiker 
der  C-dur  Fantasie,  nur  eine  Art  „Biedermeierstil"  zu   sehen,  ist  wohl 

kaum  angängig,  ja  unserem  innersten  Empfinden  nach  direkt  stilwidrig. 
a 

5.   Carl  Maria  von  Weber. 

Carl  Maria  von  Weber,  der  grosse  Schöpfer  der  romantischen 
Oper,  ist  der  typische  Vertreter  des  sog.  brillanten  Klavierstiles, 
der  von  Clementi  und  Hummel  einerseits,  sowie  von  der  Wiener 
Czerny- Schule  und  später  von  Moscheies  u.  a.  andererseits  in 
ausserordentUcher,  die  instrumentalen  Ausdrucksmittel  bereichernder 
Weise  gefördert  wurde.  Bach  und  Beethoven  blieben  zunächst  un- 
verstanden. Die  romantischen  Strömungen  überwucherten  das  Klassisch- 
Geistvolle.  Programmatische  Machwerke  aller  Art  mit  phantastischen 
Titeln,  „Gewitter"-  und  „Schlachten"-Musiken,  „Fantasien"  und  „Para- 


phrasen"  über  neue  und  beliebte  Opernmelodien  (vergl.  Wölfl, 
Steibelt,  später  l'halberg,  Kalkbrenner  u.  a.),  überfluteten  in  er- 
schreckender Weise  die  klassischen  Gefilde.  An.  die  Stelle  wirklicher 
Gedankentiefe  und  einer  formvollendeten  Durcharbeitung  des  Stoffes 
trat  eine  äusserliche,  oberflächliche  Charakteristik,  die  Bravour  und 
der  Glanz  der  Technik.  Es  galt,  die  Fingervirtuosität  zu  zeigen  und 
durch  besondere  Kraftmittel,  blendende  Passagen,  Oktaven-  und  Triller- 
Kunststücke  zu  glänzen  und  Sensation  zu  erregen.  Inwieweit  diese 
Übergangsperiode  die  technischen  Mittel  förderte ,  lassen  wir  dahin 
gei>tellt  sein.  Gewiss  ist,  dass  „nicht  allein  in  der  Entdeckung  und 
Popularisierung  heute  längst  verbrauchter  Spieltechniken  die  historische 
Bedeutung  der  „brillanten"  Stilrichtung  liegt,  sondern  ebenso  in  der 
Vergeistigung  des  Materiales ,  in  der  Urbarmachung  jenes  weiten 
Feldes  sinnlich  schöner  Klänge,  aus  dem  kein  geringerer  als  Richard 
Wagner  seine  besten  Früchte  zog,"  (A.  Schering:  „Geschichte 
des  Instrumentalkonzertes.") 

Auch  Weber  gehört  zu  dieser  bravourösen  Richtung,  obgleich 
er  die  Virtuosen  seiner  Zeit  sowohl  im  Melodischen  als  auch  bezüglich 
des  dramatischen   Ausdruckes  bedeutend  überragt. 

Die  vier  Sonaten  stellen  freilich  gegenüber  den  klassischen 
Gebilden  Beethovens  einen  erheblichen  Rückschritt  dar.  Auch  von 
Schuberts  herzlicher  Art  und  Gefühlsinnigkeit  der  Tonsprache  sind 
sie  weit  entfernt.  Ihr  schwacher  Punkt  ist  der  Mangel  an  jeglicher 
polyphonen  Gestaltung,  das  Fehlen  einer  eigentlichen  Durchführung 
im  klassischen  Sinne.  Der  Stil  ist  durchaus  homophon.  Nicht  die 
Kraft  oder  poetische  Tiefe  der  Töne  und  ihre  innere  logische  Ent- 
wicklung interessiert,  sondern  der  Zweck  der  Spielfigur,  der  Reiz 
des  Klavierklanges,  sowie  das,  was  äusserlich  aus  der  Melodie 
„gemacht"  ist.  Das  Virtuosische  selbst  triumphiert.  Die  Stärke 
Webers  ist  das  dramatische  Element,  die  leidenschafthche  Energie, 
die  er  seinen  Spielfiguren  zu  geben  weiss  und  ein  gewisses  rhetorisches 
Pathos,  das  besonders  die  Einleitungssätze  auszeichnet.  Hinsichtlich 
der  Anordnung  sind  die  Sonaten  viersätzig,  nur  die  dritte  in 
d-moU  op.  49  ist  d  r  e  i  s  ä  t  z  i  g.  In  den  drei  ersten  Sonaten  steht 
der  langsame  Satz  an  zweiter,  in  der  letzten  Sonate  an  dritter  Stelle. 
Am  bedeutendsten  sind  durchweg  die  ersten  Sätze.  Besonders  der 
Einleitungssatz  der  grossen  As-dur  Sonate  op.  39  besticht  durch 
seinen  romantischen  Klangzauber  und  eine  gewisse  „Grandezza".  Die 
langsamen  Sätze  verraten  in  ihren  Themen  gute  Erfindung,  so  be- 
sonders   das  Andante    der  As-dur  Sonate,    sind    aber    sonst    herzlich 


matt,  zumal  wenn  man  mit  dem  Masstabe  der  Beethovenschen  Adagios 
oder  Schuberts  lyrischen  Eingebungen  an  sie  herantritt.  Dagegen 
sind  die  „Scherzi"  in  Form  von  Menuetti  wahre  Kabinettstücke  vir- 
tuoser Brillanz,  voll  graziöser  melodischer  Einfälle  und  kapricciöser 
Spielformen.  Desgleichen  bilden  die  Rondo  -  Schlussätze  effektvolle 
Bravourstücke,  wie  z.  B.  das  unter  dem  Namen:  „Perpetuum 
mobile"  berühmt  gewordene  C-dur  Rondo  (Presto)  der  ersten 
Sonate  mit  seiner  auf-  und  absteigenden  Passagenfigur  (Vier- 
finger-Form). 

Von  den  übrigen  Klavierwerken  sind  die :  „G  rande  Polo- 
naise" op.  21,  das  effektvolle  „Rondo  brillant"  op.  52,  die 
,,Polacca  brillante"  op.  72,  das  „Momento  capriccioso" 
op.  12,  sowie  das  berühmteste  aller  Salonstücke:  „Die  Auf- 
forderung zum  Tanz"  mit  seinen  prachtvollen  Tanzweisen  und 
seiner  charakteristischen  Dialogschilderung  sattsam  bekannt.  *)  Ins 
hellste  Licht  treten  seine  Vorzüge  in  seinem  K  o  nzert- Stück  op.  79, 
diesem  Glanzstück  aller  Virtuosen.  Aus  dem  Bedürfnis  nach  Be- 
friedigung virtuosischer  Laune,  bzw.  nach  einer  „leichten"  Abwechslung 
in  den  Konzertprogrammen  entstanden ,  gehört  das  Werk  zu  den 
Kompositionen  in  einem  Stück,  bestehend  aus  vier  Teilen,  die 
aber  in  einander  überfliessen  und  ohne  Pause  durchgespielt  werden 
(vergl.  „Wanderer"- Fantasie  von  Schubert).  Der  grosse  Wert  des 
„Konzertes"  liegt  in  der  dramatischen  Kraft  des,  mit  Rezitativen  durch- 
flochtenen,  düsteren  Einleitungssatzes,  in  dem  pompösen,  festlich- 
opernhaften  Marschthema,  und  in  dem  eine  stupende  Oktaven- 
geschwindigkeit erfordernden  Schluss  (Presto  assai). 

Die  beiden  Konzerte  in  C-dur  und  Es-dur  enthalten  keinerlei 
abweichende  Züge  von  dem  Gesamtbilde  von  W^ebers  Schaffen.  Beide 
Werke  sind  dreisätzig.  Das  erste  Konzert  ist  in  seinem  ersten  Satze 
auf  militärisch-festliche  Klänge  gestimmt.  Der  zweite  langsame  Satz 
ist  empfindungsarm.  Nur  der  letzte  Satz  mit  seinem  originellen  Ton- 
leitermotiv und  der  charakteristischen  Schilderung  eines  tollen  Zigeuner- 
Lagerlebens  vermag  hier  und  da  noch  zu  interessieren.  Das  Es-dur 
Konzert  ist  ein  elegantes  Bravourkonzert. 

Die  Spieltechnik  steht,  wie  gesagt,  durchaus  im  Zeichen  der 
Brillanz,  unter  der  Macht  donnernder  Skalen  und  Oktaven.    Der  Satz 


*)  Eine  4-händige  Sonate  sowie  verschiedene  „Var  i  atio  n  en"- Werke 
(op.  5,  6,  7,  28,  46  und  55),  ,,.\11  emand  en",  „Ecossaisen"  sind  ohne 
Bedeutung. 


ist  von  durchsichtiger  und  klarer  Arbeit,  ausserordentlich  klavier- 
mässig,  dabei  funkelnd  im  Glanz  sprühender  Arpeggien  und  Passagen, 
die  freilich  nur  zu  oft  (siehe  die  Rondi-  und  Presti-Schlüsse)  auf  die 
Stufe  eines  reinen  Brillantfeuerwerkes  hinabsinken.  Seine  Skalen- 
und  Passagen  formen  stellen  ebenso  wie  die  Terzen-,  Sexten-  und 
Oktaventechnik  grosse  Anforderungen  an  den  Spieler.  Besonders  die 
letztere,  die  schon  zu  hoher  Vollkommenheit  entwickelt  ist,  verlangt 
einen  ganzen  Meister.  Die  Melodik  ist  nobel  und  graziös,  ohne  sonderlich 
tief  zu  se'.n.  Im  allgemeinen  von  volkstümlichem  Charakter,  streift  sie 
einerseits  die  Grenze  des  eleganten  Konversationstones,  um  andererseits 
im  Rhetorischen  und  Opernhaft-Pathetischen  zu  schwelgen.  Zu  be- 
wundern 13t  dabei  die  geschickte  Steigerungskunst  der  Themen  mittels 
der  verschiedenartigen  instrumentellen  Hilfsmittel,  von  der  einfachsten 
Figur  bis  hinauf  zur  Klangpracht  breiter  Akkorde  und  machtvoller 
Oktaven.  Eine  Eigentümlichkeit  Webers  sind  die  tonleiterartigen 
Motive  und  melodischen  Passagen  (vergl.  z.  B.  das  „Rondo"-Thema 
der  C-dur  oder  der  As-dur  Sonate  sowie  den  Schluss  des  „Konzert- 
Stückes"),  die  an  die  glänzenden  Violinfiguren  in  seinen  Opern 
erinnern  (siehe  Schluss  der  „Freischütz"-Ouvertüre,  „Oberon"  u.  a.). 
Leider  ist  sein  originaler  Stil  nicht  frei  von  einer  gewissen 
„Manier"  geblieben ,  worunter  in  erster  Linie  der  häufige  Ge- 
brauch scharf  akzentuierter,  punktierter  Rhythmen  zu  verstehen 
ist,  die  sich  wohl  infolge  der  Bevorzugung  markanter  Mai  sch- 
und Polonaisen  -  Rh}  thmen  auch  in  die  Sonaten  und  Konzerte  ein- 
geschlichen haben.  Wohin  man  auch  blickt,  stösst  man  auf  die 
Sechzehntel-  und  Zweiunddreissigstel-Figuren  des  „PoIacca"-Rhythmus'. 
Die  gleichfalls  starke  Verwendung  von  Tremolandi  beruht  dagegen  auf 
einem  Niederschlag  der  dramatischen  Opernkomposition.  Auffallend 
sind  endlich  die  zahlreichen  gebrochenen  Bassfiguren  sowie  die  weiten 
Akkordlagen  und  häufigen  Dezimengriffe,  die  an  die  Spannfähigkeit 
der  Hände  ungewöhnUche  Anforderungen  stellen.  Überhaupt  erfordert 
Weber  eine  völlige  Souveränität  der  Technik.  Das  kleine  Läuferwerk 
muss  den  Charakter  eines  leuchtenden  jeu  perle  tragen.  Der  Skalen- 
und  Passagenton  verlangt  nach  des  Stahles  Härte.  Keine  Wischerei, 
spinnedünne  Fingerei  oder  sentimentales  Säuseln !  Dazu  völlige  Aus- 
geglichenheit der  einzelnen  Tonfolgen  und  selbst  in  den  höchsten 
Schnelligkeitsgraden  ein  vollendetes  legato.  Zu  den  capricciösen 
Stücken  (Menuetti)  gehört  ein  glänzendes  Bravour- staccato.  Die 
romantischen  Partien  müssen  weich  vorgetragen,  die  charakterisierenden 
Elemente  deutlich  hervorgehoben  werden.    Besonders  klar  sind  die  oft- 
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von  pi  zz  i  ca  to- Akkorden  begleiteten  Melodienoten  zu  artikulieren 
(siehe  IL  [Andante-]  Satz  der  As-dur  Sonate).  Die  Polonaise  in  Es-dur, 
die  Sonate  in  As-dur,  sein  Konzert  in  Es-dur,  vor  allem  sein  „Konzert- 
stück" müssen  mit  einem  sieghaften  Elan,  mit  einer  bravourösen  Energie 
ohne  gleichen  und  einer  geradezu  bronzenen  Form  des  Tones  ge- 
spielt werden.  Man  darf  nicht  vergessen,  dass  Weber  in  allen  seinen 
Formen  schon  als  der  wuchtige  neuzeitliche  Instrumentalist, 
als    ein    echt    moderner  Virtuose    grossen   Stiles  erscheint. 


6.    Felix  iVlendelssohn  Bartholdy. 

Mitten  in  das  romantische  Chaos  und  dem  virtuosischen  Jahr- 
marktstrubel entgegen  stellt  sich,  wie  ein  rocher  de  bronce,  der  form- 
vollendete Felix  Mendelssohn  Bartholdy,  dessen  universelle 
Bildung  und  umfassende  Geistesanlagen  die  denkbar  günstigsten 
Vorbedingungen  abgaben  tiir  eine  Läuterung  des  modischen  Ge- 
schmackes und  eine  Erhebung  der  Musik  auf  ein  höheres  Niveau. 
Ausser  in  seiner  schöpferischen  Kraft  (vergl.  besonders  die  herrlichen 
„Ouvertüren"  romantischen  Inhaltes,  die  „Symphonien",  „Oratorien", 
„Lieder",  „Duette",  „Männerchor  -  Kompositionen",  „Quartette",  das 
klassische  „Violin-Konzert"  u.  a.  m.)  beruht  seine  grosse  kultur-histo- 
rische  Bedeutung  in  seiner  reformierenden,  neu  gestaltenden  und 
erzieherischen  Wirksamkeit.  Seiner  aufrichtigen  Verehrung  für  die 
grossen ,  tief-  sittlichen  und  künstlerischen  Werke  der  klassischen 
Meister  (Mozart,  Beethoven,  auch  Schubert)  verdanken  wir  es,  dass 
der  Verflachung  des  musikalischen  Geistes  durch  die  virtuosischen 
„Diaboli"  vorgebeugt  und  den  franco- italienischen  Operneintlüssen 
Einhalt  geboten  wurde.  Die  hingebende  Pflege  der  „musica  sacra", 
sowie  der  praktische  Hinweis  auf  die  germanischen  Geistesschätze, 
besonders  aber  die  Wiedererweckung  Joh.  Seb.  B  ach  s,  ist  Mendels- 
sohns grösstes  Verdienst. 

Seine  Klaviermusik  verrät  dieselbe  Feinheit  des  Geistes  und 
Sicherheit  der  Formbeherrschung  wie  seine  übrigen  Meisterwerke. 
Der  Stil  weist  mancherlei  Einflüsse  (Hummel,  Field  u.  a.)  auf.  Am 
stärksten  ausgeprägt  finden  wir  Webers  Art  in  INIendelssohns  Schaffen 
wieder,  so  besonders  in  den  „R  o  n  d  i"  und  den  virtuosisch-brillanten 
.,Capricci".  Auf  Bach  fusst  seine  Meisterschaft  der  polyphonen 
Stimmführung,  wohingegen  die  „Lied"-Natur  mit  derjenigen  Schuberts, 
wenn  auch  nur  entfernt,  verwandt  erscheint.  In  der  Eleganz  der 
Spieltechnik    kommt    er    Mozart  nahe.     Die  „Scherzo"-Art  ist  jedoch 


nicht  so  neu,  wie  man  meistens  anzunehmen  pflegt.  Sie  ist  schon 
bei  den  grossen  Meistern  der  französischen  und  italienischen  Clave- 
cinisten  -  Schulen  (Couperin ,  Rameau,  Scarlatti  u.  a.)  anzutreffen. 
Vermutlich  haben  auch  einzelne  „Praeludien"  aus  dem  „Wohl- 
temperierten Klavier"  von  Bach  auf  die  Form  der  „Capricci" 
eingewirkt,  während  die  äusseren  Spielfiguren  wiederum  Webers 
Technik  entlehnt  sind. 

Mendelssohns  Stärke  liegt  in  der  melodischen  Erfindung. 
Er  ist  eine  durch  und  durch  lyrische  Natur.  Daher  sind  seine  besten 
Schöpfungen  die  schlichten  und  innig  empfundenen  „Lieder  ohne 
Worte",  jene  kleinen  und  feinen  lyrischen  Stimmungsstücke  von  teil- 
weise echt  romantischem,  poetischen  Stimmungsgehalte,  deren  Form 
bereits  durch  Bach  (Praeludien),  Beethoven  (Adagio),  Field  (Nocturnes) 
und  Schubert  (Impromptus,  Moments  musicaux)  vorbildlich  dargestellt 
war.  Der  Typus  dieses  einmotivigen  „Klavier-Liedes"  ist  ebenso 
verschieden  wie  sein  Inhalt  und  Wert.  Wir  unterscheiden  formell 
Stücke  von  teils  präludienartigem,  teils  melodischem  Etüden- 
Charakter,  ferner  das  einfache,  lyrische  Volkslied,  das  poetisch- 
charakteristische Stimmungsstück  von  bestimmter  programma- 
tischer Tendenz,  und  eine  Art  von  „Chor "-Lied.  Letzteres  ist, 
ebenso  wie  die  bewusste  Gestaltung  des  zweistimmigen  Volks- 
liedes mit  Klavierbegleitung  (der  „D ue tt"- Form),  Mendelssohns 
geistiges  Eigentum,  mögen  sich  auch  vereinzelt  einige  Typen  schon 
bei  Beethovens  Adagio  und  in  Schuberts  Liedern  vorfinden.  Der 
Wert  der  „Lieder  ohne  Worte"  ist  der  grossen  Anzahl  (48)  entsprechend 
ein  sehr  ungleicher.  Die  besten  Stücke  (vergl.  das  „Jagdlied", 
„Spinnerlied",  „Frühlingslied",  „Venezianisches  Gondellied",  „Trauer- 
marsch", „Wiegenlied",  das  Andante  in  As-dur  op.  53  No.  i ,  das 
Es-dur  Lied  op.  ^8  No.  i  und  das  „Duetto"  in  As-dur  op.  38 
No.  6  u.  a.)  sind  von  unvergänglicher  Schönheit.  Die  Knappheit  und 
Schlichtheit  der  Thematik,  die  Süssigkeit  des  melodischen  Ausdruckes 
sowie  die  grosse  Klangschönheit  in  Verbindung  mit  einer  ausser- 
ordentlich leicht  gesetzten  und  ansprechenden  Spielt  ^  hnik  haben 
diesen  Poesien  eine  fast  volkstümliche  Bedeutung  verliehen.  Sie 
gehören  nach  wie  vor,  trotz  der  starken  Abnutzung  ihrer  „Melodien" 
und  ihres  etwas  salonmässigen  Konversationstones,  zu  den  Perlen 
unserer  an  klassisch  -  lyrischen  Vortragsstücken  nicht  gerade  über- 
reichen Literatur  und  zu  den  vollkommensten  Studien  zur  Entwickelung 
eines  „singenden"  Tones  und  eines  feinen,  höchst  differenzierten  An- 
schlags- und  Druckgefühles. 
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Auch  seine  drei  Konzerte  stehen  auf  einer  weit  bedeutenderen 
Höhe  als  diejenigen  seiner  Zeitgenossen  Hummel,  Wölfl,  Steibelt, 
selbst  Webers,  Kalkbrenners  u.  a.,  bleiben  jedoch  hinter  den  klassischen 
Mustern  erheblich  zurück.  Das  beste  ist  das  erste  Konzert  in  g-moll. 
Es  ist  dreisätzig  und  sowohl  in  der  Anlage  als  nach  Seite  der  Form 
von  einer  glücklichen  Knappheit  und  übersichtlichen  Klarheit.  Auf- 
fallefid  ist  die  weise  Beschränkung  der  „Tutti".  Die  langen  Orchester- 
Vorspiele  und  -Zwischenspiele  der  virtuosischen  Periode  Mozarts 
sind  auf  das  nötige  Mass  reduziert.  Eine  kurze  Exposition  und 
das  Klavier  „hat  das  Wort".  Tutti  und  Solopartie  treten  wieder  in 
die,  schon  von  Bach  angestrebte  harmonische  Wechselbeziehung, 
wodurch  das  Ganze  einen  festeren  Zusammenhang  und  geschlosseneres 
Gefüge  erhält.  Die  Thematik  des  1.  Satzes  ist  trotz  des  unverkenn- 
baren Weberschen  Einschlags  durchaus  nobel  und  entbehrt  nicht 
einer  gewissen  Grosszügigkeit.  Der  11.  Satz  (Andante -ä/^,  E-dur)  ist 
schlicht  und  wohllautend,  ohne  allzu  starke  Süsslichkeit.  Der  letzte 
G-dur  Satz  ähnelt  dem  Schlussatz  von  Webers  Konzertstück,  hat  aber 
bei  gleicher  Brillanz  den  Vorzug  einer  viel  feineren  musikalischen 
Ausarbeitung  und  grösserer  Klangwirkung.  Die  Spieltechnik  ist  dankbar, 
von  mittelschwerer  Art,  daher  für  den  Studiengang  junger  Konzert- 
spieler besonders  wertvoll.  Das  ebenfalls  dreisätzige  d-moll  Konzert 
fällt  dagegen  erheblich  ab.  Das  ganze  Werk  ist  ohne  rechte  Phy- 
siognomie. Die  thematische  Erfindung  ist  schwach  und  die  ge- 
schwätzigen Passagen  und  Oktaven -Tiraden  Weberscher  Herkunft 
mehren  sich.  Das  gleiche  Urteil  trifft  auch  auf  die  übrigen  „Konzert- 
Stücke"  zu,  wie  z.  B.  das  „Capriccio  brillante"  op.  22,  „Rondo 
brillante"  op.  29  und  die  „Serenade  und  AUegro  giojoso" 
op.  43.  Trotz  einzelner  Schönheiten  sind  diese  „Phantasien"  nichts 
anderes  als  reine  Solo -Nummern  mit  begleitendem  Orchester,  die, 
wie  schon  ihre  Titel  besagen,  mit  ihrer  brillanten  Tecknik  lediglich 
der  Befriedigung  eines  mehr  virtuosischen  Bedürfnisses  dienten,  heute 
aber  schon  stark  verblasst  sind. 

Der  lyrisch  -  melodischen  Muse  Mendelssohns  fehlt  auch  die 
Grazie  nicht.  Vielleicht  ist  diese  anmutige,  capricciöse  Scherzo- 
Natur  sogar  sein  bester  Teil.  Seine  „Scherzi"  und  „Capricci"  erscheinen 
ausserordentlich  vertieft.  Sie  sind  auch  in  der  Arbeit  besser,  musi- 
kalisch feiner  und  durchsichtiger  als  die  gleichartigen  Stücke  Webers. 
Die  Wirkung  seiner  prickelnden  staccato-Rhythmen  und  seiner  leggie- 
rissimo-  und  vibrato-Spielfiguren ,  mit  denen  er  auf  das  einfachste 
und  treffendste  Traumeswirren  und  Märchenspuk,  Gnomenreigen  und 


Elfentanz  zu  symbolisieren  weiss,  ist  geradezu  bezaubernd.  Die 
geniale  Art  des  poetisch-charakteristischen  „Capriccio",  welcher  wir  die 
Musik  zum  „Sommernachtstraum"  verdanken,  wird  bleiben.  Wir  rechnen 
hierzu  das  „Capriccio"  op.  5,  das  meisterliche  und  virtuose 
„Rondo  Capriccio  so"  op.  14,  das  Glanzstück  aller  Salonspieler, 
die  „Trois  Fantaisies  ou  Caprices"  op.  16,  von  denen  be- 
sonders das  „Scherzo"  (II.  Stück)  wegen  seiner  Sommernachtstraum- 
stimmung von  Wert  ist ,  sowie  das  h-moU  „Scherz  o"  (als  Beilage 
zur  „Berliner  Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung"  gedruckt)  und  das 
„Scherzo  a  Capriccio"  (Beilage  zum  „Album  des  pianistes"). 
Die  „Charakterstücke"  op.  7  halten  wir  mit  Robert  Schumann 
lediglich  für  gute  Skizzen.  Nur  das  letzte  Stück  (No.  7,  E-dur)  sei 
hervorgehoben,  weil  in  ihm  der  Typus  der  späteren  Elfenmusik  im 
„Sommernachtstraum"  schon  ziemlich  fertig  ausgebildet  erscheint. 
Reifer  und  abgerundeter  sind  die  kleinen  „Kinder stücke"  op.'72, 
die ,  wenn  sie  sich  auch  nicht  entfernt  mit  den  Poesien  Schumanns 
messen  können ,  doch  einen  dankbaren  Stoff  für  die  untere  Mittel- 
stufe abgeben  und  wohl  neben  Schumanns  „Jugendalbum"  bestehen 
können.  Ein  „Andante  cantabile  e  presto  agitato"  ist  ein  hübsches 
Salonstück  ohne  besonderen  Kunstwert.  Auch  den  „Trois  Ca- 
prices" op.  ^;^  vermögen  wir  keinen  Geschmack  abzugewinnen. 
Trotz  einzelner  interessanter  Partien  (man  vergleiche  z.  B.  die  arpeggien- 
artige  Einleitung  des  I.  Capriccios,  die  dem  Stile  der  älteren 
„Toccata"  gleicht,  oder  das  an  Bachs  D-dur  Fuge  (u.  a.  „Wohl- 
temp.  Klavier"  Bd.  1)  gemahnende  Adagio  b-moU  des  III.  Capriccios) 
sind  sie,  als  Ganzes  betrachtet,  nicht  sonderlich  hoch  einzuschätzen. 
Dasselbe  Los  teilen  die  „Phantasie"  op.  28,  deren  logische,  fast 
sonatenartige  Ausführung  und  Gestaltung  in  3  Teilen  freilich  besser 
ausschaut,  sowie  die  drei  „Sonaten"  (op.  ö  C-dur,  op.  105  g-moU 
und  op.  106  B-dur).  Letztere  Werke  verraten  eine  Schwäche  ohne 
gleichen,  die  im  Hinblick  auf  das  klassische  g-moU  Konzert,  die 
wundervollen  „Ouvertüren"  und  trefflichen  „Symphonien"  doppelt  auf- 
fallend ist.  Sie  sind  alle  drei  ohne  Blut  und  IMark.  Die  erste  Sonate, 
die  Arbeit  eines  echten  Epigonen ,  klingt  im  I.  Satze  an  Beethovens 
op.  10 1  an,  der  sie  im  Thema  fast  auf  ein  Haar  gleicht.  Der  IL  Satz 
hat  ein  prächtiges,  rhythmisch  etwas  gleichförmiges  „Menuett".  Das 
absonderliche  Adagio, _  dessen  rezitatorischer  Charakter  deutlich  auf 
Bachs  „Chromatische  Fantasie",  bzw.  auf  Beethovens  op.  log  hin- 
weist, fliesst  nach  mannigfachen  Unterbrechungen  (Allegretto  con 
espressione),  in   den  Schlussatz  (Molto  AUegro   e   vivace)  über,  dessen 
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Spieltechnik  wiederum  Weber  entlehnt  ist.  Von  den  beiden  nach- 
gelassenen Werken  dieser  Gattung  ist  die  dreisätzige  g-moU  Sonate 
völlig  unbedeutend.  Die  viersätzige  B-dur  Sonate  hat  wenigstens  im 
I.  Satz  ein  gutes  Thema  (vergl.  Beethoven  op.  io6  I.  Satz)  und  ein 
feines  „Scherzo"  (b-moU)  im  flockigsten  staccato.  Das  Andante  C-dur 
ist  schlechtester  Mendelssohn,  süsslich  und  ohne  jede  tiefere  Regung, 
der  Schluss  enthält  die  üblichen  virtuosischen  Passagen-Themen  und 
Spielfiguren  Weberscher  Herkunft.  Alles  in  allem  enttäuschen  die 
Sonaten  in  jeder  Beziehung.  War  es  auch  schwer,  nach  Beethoven 
in  dieser  Form  noch  etwas  der  Klassik  Gleichartiges  zu  schaffen,  so 
haben  doch  Schubert,  ja  selbst  Weber  (in  seiner  As-dur  Sonate)  weit 
Besseres  geleistet  und  den  Beweis  erbracht,  dass  man  auch  im  Gegen- 
sätzlichen etwas  Meisterhaftes  zu  vollenden  vermag. 

Auf  hoher  Stufe  stehen  dagegen  die  Werke  polyphoner  Satz- 
technik wie  die  „Sechs  Präludien  und  Fugen"  (op.  35)  und 
die  klassischen  „Variation  s  serieuses".  Erstere  sind  schlechter- 
dings kleine  Meisterwerke,  die  in  ihrer  Art  selbst  die  Sonnennähe 
Bachs  nicht  zu  scheuen  brauchen  (vergl.  besonders  das  rauschende 
e-moll  Präludium,  das  Chopin-artige  f-moU  Präludium  und  das  letzte 
B-dur  Präludium  [maestoso  moderato]).  Die  „Variations  serieuses" 
erachten  wir  als  Mendelssohns  vollendetste  und  reifste  Klavier- 
schöpfung, sowohl  was  das  stimmungsvolle  elegische  Thema  an- 
belangt qls  auch  bezüglich  der  durchweg  originalen  technischen  Spiel- 
formen. Die  Klarheit  des  Satzes,  der  stets  wechselnde  Reiz  neuer, 
überraschender  Varianten,  vor  allem  aber  die  ausserordentliche  Klang- 
wirkung der  höchst  einfachen  und  dabei  doch  klaviermässig-glänzenden 
Technik,  die  niemals  die  Grenze  des  Geschmackvollen  überschreitet 
oder  die  virtuosische  Absicht  erkennen  lässt,  sowie  schliesslich  die 
Disposition  des  Ganzen,  der  geschickte  Wechsel  der  Teile  in  ihrem 
Stimmungs- ,  Formen-  ;md  Figuren-Inhalt ,  endhch  der  Aufbau  und 
die  Steigerungskraft  des  Schlusses,  —  alles  dies  macht  diese  Varia- 
tionen zu  einer  Meisterschöpfung  ersten  Ranges  und  zu  einem  Studien- 
werk von  unvergänglicher  Bedeutung  und  dauerndem  Nutzwerte. 
Die  kleineren  „Variationen"  aus  dem  Nachlass  op.  82  und  83  sind 
ohne  Bedeutung.  Die  „Etüden"  op.  104  sind  dankbare  Übungsstücke. 
Eine  Etüde  fmoll  (für  die  Methode  Moscheies  et  Fetis  komponiert) 
ist  eine  gute  brauchbare  Anschlagsstudie.  Die  „Fantaisie  sur  une 
Chanson  irlandaise"  („Letzte  Rose")  op.  1 5,  sowie  die  kleinen  „Klavier- 
stücke" B-dur  und  g-moll  sind  Gelegenheitskompositionen.  Der  Nach- 
lass enthält  noch:    „Drei  Präludien"  op.  104,    ein  „Albumblatt"  (Lied 
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ohne  Worte)  op.  117,  ein  Webers  C-dur  Rondo  nachgebildetes  „Perpe- 
tuum mobile"  op.  119  und  ein  „Gondellied"  (Beilage  zur  „Neuen 
Zeitschrift  für  Musik",  Leipzig).  Das  Doppelkonzert  für  zwei  Klaviere 
in  E-dur,  das  Mendelssohn  mit  Moscheies  zusammen  in  London 
öffentlich  gespielt  hat  (13.  Juli  1829),  ist  unveröffenthcht  geblieben. 
Was  Mendelssohn  eine  so  grosse  Beliebtheit  verschafft  hat,  ist 
der  süsse  Wohllaut  seiner  Kantilene,  die  Zierlichkeit  und  Geschmeidig- 
keit seiner  Technik.  Diesen  unleugbaren  Vorzügen  stehen  jedoch 
auch  grosse  Schwächen  und  Mängel  gegenüber.  Zunächst  entbehrt 
das  melodische  Empfinden  oft  des  eigentlichen  Kernes.  Es  artet 
nur  allzuleicht  in  übertriebene  Empfindsamkeit  und  süssliche  Weich- 
lichkeit aus.  Das  ängstliche  Ausweichen  vor  den  Schroffheiten  und 
Härten  des  Lebens  ist  nicht  ohne  Einfluss  auf  Mendelssohns  Schaffen 
geblieben.  Es  fehlt  seiner  Kunst  die  pathetische  Energie,  der  drama- 
tische Funken  und  seinem  Charakter  des  Stahles  Härte.  Selbst 
dem  Lyrisch  -  Sentimentalen  mangelt  die  tiefere  Unterströmung.  Die 
Probleme  des  Lebens,  die  Quellen  des  Leides,  der  grosse  Schmerz, 
h^ben  diese  Sonnennatur  nicht  berührt.  Sein  Stil  ist  zwar  glatt, 
aber  häufig  unendlich  nichtssagend.  Der  grösste  Fehler  ist  die 
rhythmische  Gleichförmigkeit.  Die  monotonen  Motivfolgen  —  wirk- 
lich gross  und  erfinderisch  ist  er  nur  im  Zierlichen  —  wirken  oft 
ermüdend  und  erwecken  vielfach  die  Empfindung  reizloser  Schablonen- 
technik. Dazu  kommt  eine  gewisse  „akademische'  Korrektheit  im 
Satz  und  in  der  Modulation.  Typische  harmonische  Wendungen, 
die  leidigen  Vorhaltsmanieren,  der  übermässige  Gebrauch  des  Nonen- 
akkordes  und  weicher  Terz-Quartakkorde  usw.  drücken  dem  Stil  sogar 
den  Stempel  der  „Manier'  auf  Auffallend  ist  ferner  der  Mangel  an 
Erfindung  origineller  Klavierfiguren,  über  die  er  selber  klagt.  Im  all- 
gemeinen ist  sein  Klavierstil,  die  besten  Stücke  der  „Lieder  ohne 
Worte",  einige  Partien  aus  dem  g-moll  Konzert  und  die  „Variations 
serieuses"  ausgenommen ,  arm  an  neuen  Spielformen.  Die  Technik 
hat  immer  dasselbe  Gesicht.  Dieselben  kleinen  Fünffinger-Formen, 
dieselben  Tonleitermotive,  dieselben  Weberschen  Passagen  und 
Oktaven  kehren ,  ohne  Veränderung ,  in  fast  typischer  Form  wieder. 
Auch  entbehrt  der  Stil  des  wirklichen  instrumentalen  Klangreizes, 
des  satten  Kolorits,  das  z.  B.  Schubert  und  Schumann  ihren 
Akkorden  und  Harmonien  zu  geben  wissen,  von  Chopin  und  Liszt 
ganz  zu  schweigen.  Der  Musiker  in  Mendelssohn  überragt  den 
Instrumentalisten.  Vieles  wie  z.  B.  die  prickelnden,  kapriziösen 
staccato-Motive  könnten  auch  und  zwar  besser  von  einer  Violine  aus- 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  34 
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geführt  werden.  Sein  Klaviersatz  ist  zu  dünnflüssig.  Es  fehlen  die 
Füllstimmen.  Der  Terzen-  und  Sextentechnik  wird  ängstlich  aus- 
gewichen. Die  Begleitfiguren  sind  häufig  auffallend  matt,  ganz  ab- 
gesehen von  ihrer  stereotypen  Bauart.  Die  Bedeutung  der  Dynamik 
der  instrumentellen  Lagen,  die  orgelartige  und  die  orchestrale  Natur 
des  Klavieres,  die  doch  schon  Beethoven  und  Schubert  instinktiv 
erfasst  hatten,  wird  zu  wenig  beachtet.  Mendelssohn  liegt  die  ab- 
solute musikalische  Idee  stets  näher,  als  die  Verkörperung  derselben 
auf  dem  Klavier.  Er  komponiert  wohl  für  das  Klavier,  aber  nicht 
aus  dem  Geiste  des  Instrumentes  heraus,  wie  dies  z.  B.  Schumann 
und  besonders  Chopin  tun.  Sein  grösster  Vorzug  ist  die  Ge- 
schmeidigkeit seiner  Figuren.  Sein  feiner  Formensinn  liess  ihn,  der 
selbst  ein  ausgezeichneter  Virtuose  war ,  nie  etwas  schreiben ,  was 
instrumenteil  schroff,  technisch  eckig  und  unbeholfen,  unspielbar  imd 
unklaviermässig  gewesen  wäre.  Ja,  sein  Stil  muss  in  seiner  Art  (in 
der  Beschränkung  der  Mittel  wie  des  Inhaltes)  als  einer  der  klarsten 
und  flüssigsten  bezeichnet  werden.  Und  so  flüssig  und  geschmeidig 
er  ist,  so  flüssig  und  fein  muss  er  ausgeführt  werden.  Das  Passagen- 
werk von  virtuosem  Glanz,  einen  weichen,  singenden  Anschlag,  der 
Ausdruck  gemäss  der  lyrischen  Süsse  nicht  ohne  Sentimentalität,  ein 
jeu  perl6  von  zartestem  Schliff,  —  Ton  für  Ton  ä  jour  gefasst,  — 
und  ein  duftiges,  graziöses  staccato  („Spinnerlied",  „Frühlingslied", 
„Rondo  capriccioso") ,  sowie  ein  flockiges  leggierissimo  und  fein- 
schlägiges  vibrato  der  Hand,  und  man  wird  dem  feinen  Musiker  und 
klassischen  Formalisten  in  allem  gerecht  werden. 

7.   Robert  Schumann. 

Wenn  wir  von  der  deutschen  musikalischen  Romantik  sprechen, 
so  tritt  uns  der  heissblütige  Schwärmer  und  grosse  „Träumer",  Robert 
Schumann,  vor  die  Seele.  Gewiss,  er  hat  die  „neue"  Richtung 
nicht  geschaffen,  —  der  „letzte"  Beethoven,  Schubert,  Weber  und 
zum  Teil  Mendelssohn  haben  ihm  die  Wege  geebnet  —  aber  er  ist 
doch  neben  Chopin  ihr  Führer  geworden. 

Schumanns  Stärke  liegt  im  Kleinen,  im  „Liede",  im  lyrisch- 
poetischen Klavierliede  wie  in  den  wild-phantastischen,  bizarren,  ebenso 
lustigen  wie  humorvollen  Charakterstücken  für  Klavier.  Diese  Klavier- 
stücke, denen  er  die  ersten  lo  Jahre  seines  Schaffens  widmet  (op.  i — 2S 
sind  nur  Klavierkompositionen),  sind  von  der  ersten  Note  an  durch- 
aus originell.  Sie  haben  kein  Vorbild  —  von  ganz  kleinen  Zügen 
Weber-Mendelssohnscher  Technik  abgesehen  —  und  lassen  sich  mit 
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nichts  vergleichen.  Alles  in  ihnen  ist  neu,  eigenartig,  von  einer  starken, 
etwas  mutwillig  und  wild  sich  gebärdenden  Jugendphantasie  durch- 
glüht, eben  echt  Schumannisch. .  Vor  allem  ist  die  üppig  wuchernde 
melodische  Erfindungsgabe  Schumanns  zu  bewundern,  deren 
geniale  Kraft  und  überschäumende  Fülle  derjenigen  Schuberts  kaum 
nachsteht.  Was  ihn  aber  besonder^  auszeichnet,  ist  der  edle,  volks- 
tümliche Gehalt  seines  Melos'.  Schumann  befreit  die  Melodie  von 
falscher  süsslicher  Empfindelei  und  nichtssagender  Trivialität.  Was 
Schubert  in  naivem  Schaffen  unbewusst  gestaltet  hat,  wird  bei  Schumann 
eine  bewusste  künstlerische  Tat.  Er  idealisiert  seine  Melismen  und 
verklärt  sie  durch  die  Kraft  seines  poetisch-menschhchen  Empfindens. 
Auch  im  Frohsinn,  in  den  lustigen,  scherzhaften  Vorlagen,  bleibt  er 
stets  frisch  und  gesund  und  wird  eher  derb  und  greift  zu  kräftigen, 
studentisch-burschikosen  Klängen,  als  dass  er  in  flache  Geistlosigkeit 
oder  gar  in  den  süssUchen  Ton  Mendelssohns  verfällt.  Das  ist  die  positive 
Kraft  Schumanns:  Was  innerUch  nicht  erlebt  ist,  wird  nicht  kom- 
poniert. Dieses  Gefühl  für  das  spezifisch  Poetisch-Musikalische  und 
Transcendentale  der  Melodik,  das  schon  Bach,  Beethoven,  Schubert 
und  später  Richard  Wagner  beseelt  hat,  und  das  selbst  in  den  kleinsten 
meHsmatischen  Keimen  zum  Ausdruck  kommt,  gibt  Schumann  die 
überragende  Stellung.*) 

Die  programmatische  Tendenz  des  Inhaltes  wird  durch  Titel  und 
poetische  und  scherzhafte  Bemerkungen  deutlich  gemacht  (siehe  „Davids- 
bündler"  „Carnaval",  „Phantasiestücke",  „Kinderszenen"  u.  a.).  Aber 
diese  Titel  sollen  lediglich  eine  Allgemeinbeziehung  herstellen,  etwa 
wie  die  Überschriften  von  lyrischen  Gedichten.  Die  Musik  bedeutet 
kein  festes  Programm,  was  dadurch  am  besten  bewiesen  wird,  dass 
sie  auch  ohne  die  Hinweise  besteht.  Zu  seinen  Themen  verwendet 
Schumann    nicht    sehen    fremde  Vorlagen  („Romanze"  Clara  Wiecks, 


*)  Die  Bedeutung  Schumanns  wird  man  nur  richtig  verstehen ,  wenn  man 
den  Charakter  seiner  Zeit  mit  in  Rücksicht  zieht,  jener  Zeit,  welche  den  Bund 
der  „Davidsbündler"  erstehen  Hess  und  die  Gründung  der  ,, Neuen  Zeitschrift 
für  Musik"  veranlasste.  Sein  grosses  Verdienst  beruht  darin,  den  verderblichen 
Einfluss  der  modischen  Virtuosen  und  Salonhelden  (Herz,  Hunten,  Döhler  u.a.) 
beseitigt  und  ihre  minderwertige  Kompositionsware,  wie  die  ,, Souvenirs",  „Feuilles 
d'Album",  „Chansons  sans  Paroles",  die  Opern-Paraphrasen  usw.,  bzw.  die  trockenen, 
blutlosen  Produkte  der  nachklassischen  Epigonen  und  Klavierschulmeister  wie 
Czerny  u.  a.  kritisch  richtig  eingeschätzt  zu  haben.  Dem  starren  Schematismus 
leerer  musikalischer  Abstraktionen  und  äusserlicher  Formen  stellt  er  den  musikalisch- 
poetischen Inhalt,  die  Kraft  und  Originalität  des  musikalischen  Gedankens  wieder 
gegenüber. 

34* 


-^     532     -^ 

Thema  der  „Symphonischen  Etüden")  oder  ältere  Tanz-  und  Volks- 
liedertypen („Grossvatertanz",  „Marseillaise"),  dieselben  geistreich  har- 
monisierend. Eigentümlich  ist  auch  das  wiederholte  Zitieren  und  An- 
klingenlassen von  Themen  früherer  Werke  in  späteren  Kompositionen. 
Zur  geistigen  Vertiefung  tritt  eine  gleich  bedeutende  formale 
Veredelung  der  Motive.  Die  leidigen  Fünffinger-Formen,  Tonleiter- 
motive und  leeren  Passagenfloskeln  der  Hummel -Weber- Mendelssohn- 
Periode  sind  völHg  ausgemerzt.  Die  Thematik  zeigt  vielmehr  die  Breite 
Beethovens  und  den  melodisch-klingenden  Gehalt  Schuberts.  Der  Satz 
ist  polyphon ,  von  blühenden  Mittelstimmen  durchflochten.  Anfangs 
etwas  kraus  und  buntscheckig,  wird  er  durch  Bachs  und  Beethovens 
Einflüsse  immer  klarer  und  reiner.  Die  freien,  allzu  freien  Akkord- 
verbindungen der  Jugendperiode  verschwinden  bald  und  machen 
einer  edlen  Choralfaktur  von  streng  logischem  Gefüge  und  einer  herrlich 
klingenden  polyphonen  Stimmführung  Platz.  Kompositionstechnisch 
ist  hierbei  vor  allem  die  Verwertung  kleiner  und  kleinster  Motivteile, 
besonders  in  den  Mittelstimmen  zu  bewundern,  eine  Art,  die  wohl 
aus  einer  Erweiterung  des  figurierten  Choralsatzes  hervorgegangen 
ist.  Durch  derartige  imitatorische  und  kanonische  Motivverarbeitungen, 
die  häufig  noch  durch  die  technischen  Mittel  der  Vergrösserung  und 
Verkleinerung  oder  der  symmetrischen  Umkehrung  auf  das  reichste 
ausgestattet  und  belebt  werden,  erhält  der  Satz  etwas  überaus  Volles 
und  Üppiges  im  Klang.  Diese  musikalische  Mosaikkunst,  die  auch 
durch  die  geistvolle  harmonische  Behandlung  und  das  Kolorit  inter- 
essiert, wirkt,  zumal  im  Hinblick  auf  die  einstimmige,  leere  und 
dünnflüssige  Technik  Webers  und  zum  Teil  auch  Mendelssohns, 
geradezu  wie  eine  Erlösung.  Leider  überwiegen  in  den  späteren 
Arbeiten  das  Konstruktive,  die  dickflüssige  Schreibweise_  Die  Klar- 
heit und  Schönheit  der  Meisterwerke  der  mittleren  Periode  geht 
mehr  und  mehr  verloren.  Das  gleichzeitige  Verweben  und  Ver- 
schmelzen vieler  melodischer  Fäden  wird  zuletzt  eine  leidige  „Manier". 
Die  Freude  am  Naiven  wird  durch  das  Absichtlich  -  Künstliche, 
das  Geklügelte  und  Getüftelte  stark  getrübt.  Überaus  charakteristisch 
ist  die  melodische  Vorhaltskunst,  das  Spiel  mit  klingenden  Wechsel- 
noten, sowie  die  melodischen  und  harmonischen  Antizipationen  und 
dergl.  mehr.  Schier  meisterhaft  ist  auch  die  Bassführung.  Schumann 
betrachtet  den  Bass  gleichsam  als  eine  melodische  Stimme,  die  mit 
den  übrigen  Stimmen  in  freiester  melodischer  Führung  sich  zu  ver- 
binden, bzw.  ihnen  in  charakteristischer  Weise  gegenüberzutreten  hat. 
Eine  besondere  Stileigentümlichkeit  ist  das  Vorausnehmen,  bzw.  Nach- 
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schlagen  der  Bässe,    eine  Manier,  die  die  Spieltechnik  wesentlich  er- 
schwert. 

Geradezu  in  völlig  neuem  Gewände  erscheinen  die  Harmonik 
und  die  Rhythmik.  Haben  auf  die  erstere  auch  Schubert  und 
später  besonders  Chopin  eingewirkt,  so  entfällt  doch  auf  Schumann 
ein  grosser  Teil  neuer,  blendender  Akkordbildungen  und  harmonisch 
überraschender  Kontrastwirkungen.  In  der  Erweiterung  des  Tonalitäts- 
begrifFes  geht  er  sogar  ganz  beträchtlich  über  Schubert  hinaus,  indem 
er  sich  nicht  ängstlich  an  die  trockene  akademische  Schablone  der 
Aneinanderreihung  von  Tonleiterakkorden  hält,  sondern  keck  in  die 
benachbarten  oder  weiter  entfernt  liegenden  Tonarten  übergreift.  Be- 
sonders bezieht  er  die  Dominant-Tonarten  der  einzelnen  Stufenakkorde 
in  die  Stammtonart  mit  ein.  Auch  die  „Ausweichung"  und  akkordische 
„Rückung"  wird  zur  Belebung  der  Farbenskala  verwandt.  Von  ganz 
besonderer  Feinheit  sind  die  Wirkungen  seiner  „Trugschlüsse",  obgleich 
er  sich  ihrer  ebenfalls  ein  wenig  häufig  bedient  und  dadurch  oft  die  Ruhe 
des  Satzes  stört.  Dass  Schumann  seine  Kompositionen  hie  und  da  mit 
dem  Sextakkord  statt  mit  dem  Grundakkord  einleitet  und  sich  bei 
Anfängen  sogar  der  Dominantharmonien  und  leiterfremden  Akkorde 
bedient,  das  gehört  zu  den  kompositionstechnischen  Freiheiten,  die 
seinerzeit  grosses  Kopfschütteln  erregten,  die  wir  aber  heute  gar 
nicht  einmal  mehr  als  etwas  Besonderes  empfinden.  Sehr  fein  und 
geistvoll  sind  die  harmonischen  Sequenzen  und  Kadenzformeln  be- 
handelt, denen  er  stets  neue  und  überraschende  Züge  zu  geben  weiss 
(vergl.  z.  B.  den  wunderbaren,  poetisch -träumerischen  Plagalschluss 
im  „Wiegenlied"  aus  den  „Kinderszenen").  Auf  seine  Modulations- 
technik hat  wohl  das  von  Schubert  inaugurierte  und  von  Chopin  er- 
weiterte Modulationssystem  einen  grossen  Einfluss  ausgeübt.  Schumanns 
Art  der  Modulation  ist  zwar  nicht  so  schillernd  und  weich  als  die 
des  romanischen  Impressionisten,  aber  sie  ist  nicht  minder  genial 
und  in  ihrer  Art  von  zauberischer  Wirkung.  Schumann  ist  eben  eine 
echt  polychrom  empfindende  Natur,  ein  moderner  Tondichter,  der 
nicht  von  der  logisch-abstrakten  Akkordsetzung  ausgeht,  sondern  von 
der  poetischen  Klangfarbe  derselben.  Daher  operiert  er  auch  ganz 
bewusst  mit  chromatischen  Rückungen  und  „alterierten"  Akkorden. 
Er  kennt  eben  schon  das  Leuchten  und  Gleissen  der  veränderten 
Subdominante  in  ihren  mannigfaltigen  Farbenspielungen ,  obwohl  er 
hierin  nicht  soweit  geht  wie  Chopin  oder  gar  Liszt  und  seine  Schule, 
weil  er  —  besonders  in  der  späteren  Zeit  —  immer  mehr  bestrebt  ist, 
die  Grenzen  der  Tonalität  möglichst  beizubehalten.     Ausserordentlich 
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kühn  und  originell  sind  die  Dissonanzen  verwendet,  mit  denen  er,  un- 
bekümmert um  die  Regeln  und  Verbote  der  Kunst,  frei  schaltet  und 
waltet.  Wenn  es  dem  charakteristischen  Ausdruck  entspricht,  so 
ist  ihm  jeder  dissonierende  Akkord  gerade  recht,  mag's  auch  äng^st- 
lichen  und  korrekten  Naturen  und  Ohren  oft  etwas  „hahnebüchen" 
klingen.  Wir  meinen ,  dass  gerade  die  Härten  und  Schroffheiten 
der  dissonierenden  Bildungen  seinem  Satz  etwas  Frisches,  Derb- 
kräftiges  geben. 

In  ganz  eigenartiger  Weise  hat  Schumann  endlich  den  Rhythmus 
belebt.  Hier  war  er  mit  am  glücklichsten  und  erfinderischsten.  Ein  feines 
Gefühl  für  den  Auftakt  lässt  ihn  zunächst  mit  den  metrisch  langweiligen 
Takt-Motiven  brechen.  Er  erkennt  scharf  die  auftaktige  wie  über- 
taktige  Bauart  vieler  Motivfolgen,  damit  den  Nerv  der  musikalischen 
Phrase  berührend.  Geht  er  auch  in  der  allzuhäufigen  Verwendung 
auftaktiger  Bildungen  entschieden  zu  weit,  so  weiss  er  doch  anderer- 
seits unsere  Spannung  durch  reizvolle  rhythmische  Umformungen 
(siehe:  „Symphonische  Etüden"  und  die  Durchführungen  seiner 
„Sonaten"),  fein  empfundene  Synkopationen ,  scharfe  Akzentuationen, 
rhythmische  Verschiebungen  und  polyrhythmische  Verbindungen  stets 
wach  zu  erhalten  oder  aufs  neue  anzuregen.  Genial  in  der  Er- 
findung entzückender  Tanz-  und  Marschrhythmen  („Papillons", 
„Davidsbündler",  „Carnaval"  u.  a.),  in  denen  er,  was  Reichtum  und 
Mannigfaltigkeit  anlangt,  unerreicht  dasteht  und  nur  von  Chopin  über- 
troffen wird,  wäre  sein  Stil  vollendet  zu  nennen,  wenn  die  einfache 
und  klare  rhythmische  Gestaltung  nicht  durch  gewisse  monotone 
Rhythmenfolgen  und  polyrhythmische  Häufungen  wiederum  beein- 
trächtigt würde.  Ganz  abgesehen  von  der  Gleichförmigkeit  gewisser 
Motivbildungen  (2X2   Taktgruppen),    wirken    besonders    die   häufig 


angebrachten     punktierten    Rhythmen :        JTj  jTj  JTj  JTj 


oder 


Folgen  wie: 


J   *TJ   S^  J   Jl  Jj^     (vergl.  den  Schluss  der  „Sym- 


phonischen Etüden",  sowie  besonders  den  ersten  und  letzten  Satz  der 
fis-moll  Sonate  u.  a.)  auf  die  Dauer  ermüdend.  Die  künstliche,  teil- 
weise sogar  krampfartige  Konstruktion  erstickt  auch  hier  wiederum 
das  ursprüngUch  naiv  Empfundene.  Wie  es  Grüblern  und  Phantasten 
stets  an  der  nötigen  Klarheit  ermangelt,  so  fehlt  auch  Schumann  oft 
sowohl  die  Plastik  der  Rhythmenfolgen  als  auch  die  grosszügige 
Gliederung  derselben,   der  grosse  rhythmisch-architektonische  Aufbau 
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eines  Beethoven.  Darunter  leiden  besonders  die  Durchführungsteile 
der  Sonaten,  deren  Thematik  (in  den  Allegro-  und  Scherzosätzen)  so 
wie  so  allzu  rhythmisch  gewählt  ist.  Statt  entwicklungsfähiger,  ganz 
einfacher,  diatonisch-lapidarer  Formen,  wie  sie  Beethoven  bevorzugt, 
benutzt  Schumann  vielfach  Rhythmenfolgen  (vergl.  z.  B.  den  I. ,  III. 
und  IV.  Satz  der  fis-moU  Sonate),  die  schon  derart  verwickelt  sind, 
dass  eine  eigenthche  Um-  und  Fortbildung  derselben  in  den  Durch- 
führungen nicht  mehr  möglich  ist. 

Der  Klaviersatz  zeigt  Schuberts  Klangpracht,  überragt  sogar 
den  Stil  des  Wiener  Meisters  durch  die  Reichhaltigkeit  und  Mannig- 
faltigkeit neuer  Instrumentalformen  und  technischer  Kombinationen. 
In  der  Aufspürung  und  Erfindung  der  letzteren  stellt  er  alles,  was  die 
Hummel-Weber-Mendelssohn  geschaffen  haben,  tief  in  den  Schatten. 
Schumann  erschliesst  uns  wieder  den  harmonischen  Zauber  des  Klavieres. 
Er  hält  wieder  die  Akkordlagen  eng  zusammen  und  vermeidet  alle 
dünnen  und  reizlosen  Fünffinger-  und  Passagenformen.  Der  satte, 
volle,  warme  Timbre  der  Tenor-  und  Basslagen  kommt  zu  seinem 
Recht.  Obwohl  nicht  eigentlich  virtuos  —  aller  Firlefanz,  alle  nichts- 
sagenden Fioritüren  und  Kadenzen,  Bravourpassagen  usw.  sind  gemäss 
der  tiefen  musikalischen  Verwendung  der  Mittel  wie  ausgetilgt  —  ist 
der  Stil  dennoch  ungemein  schwierig  und  nur  von  einer  Meisterhand 
zu  zwingen.  Besonders  misslich  sind  die  äusserst  schwierige  Treff- 
technik (vergl.  „Paganini"  im  „Carnaval"  und  die  analoge  Stelle  in 
der  C-dur  Phantasie),  sowie  die  verzwickten  rhythmischen  Formen; 
desgleichen  die  Verlegung  des  Basses  vom  schweren  auf  den  leichten 
Taktteil  und  die  häufig  unangenehme  Überschlagstechnik.  Dazu 
kommt  noch  eine  gewisse  Eckigkeit  und  Unabgeschliffenheit  der 
Tonleiter-  und  Passagenforrhen.  Wenn  letztere  die  Eleganz  und 
Flüssigkeit  z.  B.  eines  Chopin  und  Liszt  vermissen  lassen ,  so  Hegt 
das  gewiss  weniger  am  Können  und  Eingehen  auf  die  Natur  solcher 
Formen,  als  vielmehr  an  der  durch  und  durch  musikalischen 
Struktur  seines  Satzes  schlechthin,  die  alles  absolut  Technische  von 
vornherein  ausschliesst.  Dass  Schumann  dessen  ungeachtet  in  seiner 
Art  ein  vollendeter  Meister  auch  der  technischen  Setzweise  ist,  be- 
weisen sein  glänzender  „Carnaval"  und  die  C-dur  „Phantasie",  sowie 
die  „Symphonischen  Etüden",  das  a-moll  Konzert  u.  a.  m.  Was  diesen 
Stil  jedoch  so  gross  macht ,  ist  der  orchestrale  Charakter  der 
Formen.  Die  ganze  Art  der  Stimmbehandlung  und  der  Lagenaus- 
nutzung sowie  die  ganz  moderne  Pedalisierung  ist  die  einer  orchestral 
empfindenden    Phantasie.     Wie    bei    Beethoven    hören    wir    auch  bei 
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Schumann  ein  ganzes  Orchester  aus  seinen  Klängen  heraus,  nur  dass 
einzelne  Instrumente  wie  Hörner,  Posaune,  Fagott,  Klarinette,  Oboe, 
Flöte  und  Violine  noch  deutlicher  symbolisiert,  in  ihrem  Klang- 
charakter noch  getreuer  nachgeahmt  werden.  Ganz  ausserordentliche 
Wirkungen  erzielt  Schumann  durch  die  Daumen-Kantilenen  sowie 
durch  Verdoppelungen  melodischer  Stimmen,  d.  h.  durch  jene  be- 
kannten Unisono-Effekte,  die  durch  ein  Mitgehen  der  Stimme  im  Tenor 
oder  Bass,  und  zwar  in  der  Oktave  oder  Dezime,  entstehen  und  der 
Imitation  von  Cello-Kantilenen  dienen,  die  von  Hörnern  begleitet 
werden.  Alles  in  allem  ist  Schumann  eine  der  grössten  Persönlich- 
keiten der  Instrumentalkunst,  die  aus  dem  Geiste  des  Klavieres  heraus 
geschaffen  haben.  Ausser  bei  Beethoven  und  Schubert,  Chopin  und 
Liszt  findet  sich  nirgends  eine  gleiche  glänzende  Farbenpracht  und 
orchestrale  Machtentfaltung  in  Verbindung  mit  einer  gleich  grossen 
musikaUsch-künstlerischen  Vertiefung  der  Mittel  und  Formen.  (Brahms 
z.  B.  steht  ihm  an  intensiver  Leuchtkraft  des  Klavierklanges  erheblich 
nach.) 

Von  den  einzelnen  Werken  sind  die  ersten  die  kecksten  und 
originellsten,  die  mittleren  die  reifsten  und  schönsten,  die  letzten 
dagegen  die  schwächsten.  Das  erste  Stück,  die  „Variationen  über 
den  Namen  Abbegg"  (die  Töne  a — b — e — g — g  =  Name  einer 
Ballbekanntschaft),  ist  noch  ersichtlich  unreif  und  dilettantisch.  Das 
Walzerthema  klingt  nach  Schubert.  Doch  zeigt  sich  schon  in  der 
I.  und  IL  Variation  der  Revolutionär.  Auch  lassen  die  lustigen,  voll 
Freude  übersprudelnden  Figuren  des  Finale  in  ihren  Wechsel-  und 
Durchgangsnoten  die  neue,  von  Weber  erheblich  abweichende  Technik 
Schumanns  erkennen.  Die  scherzhafte  Art,  Namen  und  Szenen 
musikalisch  zu  illustrieren,  geht  durch  viele  seiner  Kompositionen 
hindurch.  Eine  fester  umrissene  programmatische  Tendenz  zeigen 
schon  die  „PapiUons"  op.  2,  dieses  köstliche  Stück  Faschingspoesie, 
das  Jean  Pauls  phantastischem  „Larventanz"  (aus  dem  vorletzten 
Abschnitt  der  „Flegeljahre")  nachgedichtet  ist.  Der  Name  ist  im 
geistigen  Sinne  zu  verstehen,  als  Symbol  für  die  der  schöpferischen 
Phantasie  entflatternden  Gedanken.  Der  Stil  ist  ein  Gemisch  von 
Schubert  (Walzer)  und  Weber  (Polonaisen).  Die  Anordnung  der  Tanz- 
stücke ist  derart,  dass  auf  tutti-artige,  bzw.  phantastische  Introduktionen 
immer  ein  Tanz-  oder  Phantasiestück  folgt.  Den  Schluss  bildet  der 
sogenannte  „Grossvatertanz",  der  dann  mit  dem  ersten  Walzerthema 
verbunden  wird.  Allmählich  verlöschen  die  Lichter,  die  Uhr  schlägt 
6  und  die  Spukgestalten  verschwinden  im  Dämmer  der  Nacht  (vergl. 


den  originellen  Schlussakkord  mit  den  allmählich  verklingenden 
Tönen).  Die  geniale  Erfindung,  die  Frische  und  naive  Sinnlichkeit, 
die  in  den  „Papillons"  stecken,  werden  immer  wieder  ihren  Zauber 
ausüben,  mag  man  auch  kompositionstechnisch  noch  so  viel  an  dem 
Werk  auszusetzen  haben.  Eip  phantasiebegabtes  Gemüt  wird  sich 
jedenfalls  nicht  im  mindesten  um  den  schroffen  Tonartenwechsel 
kümmern.  Geht  den  „Davidsbündlertänzen"  op.  6,  um  bei 
den  Tanzsammlungen  zu  bleiben,  die  melodische  Naivität  und  Klar- 
heit ab,  so  ersetzen  sie  das  Fehlende  durch  neue  Züge  von  drolligem, 
oft  burschikosem  Humor,  durch  ein  buntes  Allerlei  lustigster  Polter- 
abendscherze von  selten  des  Schelmenpaares  Florestan  und  Eusebius. 
An  der  Arbeit  interessiert  besonders  die  tonleiterartige  Bassführung 
in  No.  3,  6,  g,  12  und  16,  eine  Spezialität  Schumanns,  sowie  die 
rhythmisch-originelle  Struktur  einzelner  Gebilde.  Sehr  wertvoll  sind 
die  poetischen  Stücke  No.  2,  14  und  17  und  die  humoristisch- 
glänzenden Erfindungen  in  No.  3,  g  und  12  sowie  der  „traumselige" 
Schluss  mit  den  charakteristischen  zwölf  Schlägen  (grosses  C)  der 
die  Mitternachtsstunde  verkündenden  Turmuhr. 

Weitaus  glänzender  ist  der  „Carnaval",  Scenes  mignonnes 
sur  quatre  notes  pour  piano  op.  g ,  eines  der  färben  -  und  klang- 
reichsten Klavierwerke ,  das  wir  besitzen.  Der  Inhalt  ist  ein  tolles 
Durcheinander  von  Masken  und  phantastischen  Gestalten,  die  im 
Mummentanz  vorüberhuschen.  Wie  in  einem  Marionettentheater- 
stück gleiten  hier  die  mit  überlegenem  Humor  vom  Komponisten 
selbst  eingeführten  und  mit  verblüffender  Deutlichkeit  charakterisierten 
Figuren  und  Bilder  vorüber.  Es  tauchen  „Pierrot",  „Arlequin", 
„Eusebius"  der  Träumer,  der  leidenschaftliche  „Florestan"  auf,  neben 
„Chiarina"  (=  Clara),  „Estrella"  (=  Ernestine),  „Paganini"  und  dem 
genial  skizzierten  „Ghopin".  Das  Vorspiel  ist  ein  orchestrales  Tutti, 
dem  ein  wildes,  quirliges  Tanzspiel  folgt,  zu  dem  wohl  noch  hier 
und  da  (vergi.  bes.  „Promenade")  Weber  mit  seiner  „Aufforderung 
zum  Tanz"  Pate  gestanden  hat.  Das  Ganze  ist  formal  eine  Art 
Phantasie -Variation  über  den  Namen  Asch  (böhmische  Stadt  und 
Heimatsort  Ernestinens,  Schumanns  erster  Braut)  oder  die  Töne 
a^ — esg  —  C2 — hj  (auch  aSj — Co — hj).  Das  ganze  thematische 
Material  wird  durch  rhythmische  Umformung  dieser  vier  Töne  ge- 
wonnen, ein  technisches  Experiment,  das  nur  der  genialen  Phantasie 
und  Erfindungskraft  Schumanns  gelingen  konnte.  Die  unverwüstliche 
Frische  der  Tanzmelodien  („Valse  noble"  „Chiarina",  „Valse  allemande") 
und   des  Finales    („Marsch    der    Davidsbündler   gegen    die  Philister") 
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mit  der  humorvollen  Verarbeitung  des  „Grossvatertanzes"  als  Symbol 
des  Veralteten,  Philisterhaften,  und  dem  tollen,  an  den  Anfang  wieder- 
anknüpfenden Schluss-Kehraus,  sowie  die  geistreiche  rhythmische  und 
harmonische  Beleuchtung,  in  die  die  Silhouetten  und  Charakterköpfe 
getaucht  sind,  endlich  die  plastische  Verkörperung  und  bühnenartige 
Lebendigkeit  der  Ball-  und  Liebesszenen  strafen  das  eigene  Urteil 
Schumanns  Lügen  und  machen  das  auch  in  klaviermässiger  Beziehung 
prachtvoll  klingende  Werk  zu  einem  der  reizvollsten  und  wirksamsten 
Vortragsstücke  unserer  modernen  Konzertliteratur.  Von  einzelnen 
feinen  Zügen  nennen  wir  besonders  die  geschickte  Harmonisierung 
der  abwärts  steigenden  B-dur  Skala  in  „Valse  noble",  die  breit  aus- 
gesponnene, melodisierte  Doppelschlagfigur  nebst  der  blühenden  Mittel- 
stimme im  „Eusebius"-  Stück,  die  scharf  pointierten  Rhythmen  in 
„Coquette",  den  „Lettres  dansantes"  und  der  „Reconnaissance"-Szene 
und  die  synkopischen  Curiosa  und  Akzentverschiebungen  in  „Chiarina" 
und  „Valse  allemande",  bzw.  im  „Paganini"-Hexenstück  u.  a.  m.      / C    ,) 

Zu  demselben  Ring  gehört  der  „F  a  s  c  h  i  n  g  s  s  c  h  w  a  n  k"  op.  'S:^^^ 
obwohl  das  Werk  inhaltlich  völlig  von  den  vorigen  verschieden  ist.  ^ 
Ein  Niederschlag  des  Wiener  Faschingstrubels  ist  es,  mit  Ausnahme 
des  später  angehängten,  matteren  Finales  viel  einheitlicher.  Man 
merkt,  wie  inzwischen  die  poetische  Darstellung  die  äusserliche 
Charakterisierung  und  Schilderung  verdrängt  hat.  Statt  der  Tanz- 
rhythmen und  flüchtig  skizzierten  8-taktigen  Einfälle  haben  wir  ein 
fest  gefügtes,  fast  sonatenartiges  Gebilde  von  fünf  Sätzen  vor  uns. 
Das  Hauptthema  (B-dur,  2/4)  des  L  Satzes  ist  lebhaft,  von  fröhlichem 
Marschcharakter.  Darauf  folgt  ein  akkordischer  Es-dur  Teil,  vorüber- 
schwebende Paare  und  Masken  symbolisierend.  Eine  volkstümliche 
H-dur  Episode  mit  humoristischen  Anklängen  („Es  ritten  drei  Reiter") 
und  der  Anspielung  auf  die  „Marseillaise"  (As-dur)  leitet  wieder  zum 
Es-dur  Stück  über,  worauf  die  breit  angelegte  Coda  folgt.  Wunder- 
voll ist  die  g-moU  „Romanze"  (IL  Satz),  die  wie  ein  „Märchen  aus 
alter  Zeit"  herüberklingt.  Ebenso  sind  das  lustige  „Scherzino"  und 
das  leidenschaftliche,  erregte  „Intermezzo"  (es-moll)  echte  Blüten 
Schumannschen  Geistes.  Dagegen  entbehrt  der  letzte  Satz  der  eigent- 
Hchen  Physiognomie,  ist  aber  mit  seinen  Avirbelnden  gebrochenen 
Figuren  nicht  ohne  Wirkung. 

Das  Grösste  hat  Schumann  in  seinen  „Phantasiestücken"  gegeben. 
In  diesen  Traum-,  Nacht-,  Märchen-  und  Kinderstücken  hegt  der  köst- 
lichste und  reichste  Schatz  deutsch -romantischen  Poesielebens  ver- 
borgen.   Wir  nennen  nur  die  fast  volkstümlich  gewordenen  „Phantasie- 
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Stücke"  op.  12  („Des  Abends",  „Aufschwung",  „Warum?",  „Grillen", 
„In  der  Nacht",  „Fabel",  „Traumeswirren",  „Ende  vom  Lied"),  die 
von  einer  seltenen  Kraft  visionären  Schauens  und  Gestaltens  zeugen, 
die  wundertiefen  „Kinder szenen"  op,  15,  in  denen  Leben  und 
Empfinden,  die  ganze  „Seele"  des  Kindes  mit  all  ihrem  poetischen 
Zauber,  naivem  Träumen  und  Spielen  mitempfunden  und  nachgedichtet 
ist,  sowie  die  schwächeren  „Intermezzi"  op.  4,  „Impromptus" 
op.  5 ,  die  nach  einem  Romanzen-Thema  Clara  Wiecks ,  teilweise  in 
Form  von  „Variationen"  über  einen  Grundbass,  nach  dem  Vorbild  der 
Beethovenschen  Eroica-Variationen  komponiert  sind  und  durch  ihre 
Rhythmik  und  die  Schlussfuge  interessieren;  ferner  die  feinen  und  technisch 
meisterhaften  „N  o  v  e  1 1  e  1 1  e  n"  op.  2 1  (nach  der  englischen  Sängerin 
Clara  Novello  benannt),  eine  Sammlung  zusammenhängend  gedachter 
Stücke  voll  heiterer  „Hochzeitsmusik"  und  „abenteuerlicher"  Gestalten. 
Hierzu  kommen  noch  die  „Arabeske"  und  das  „Blumenstück" 
(op.  18  und  iq),  die  bedeutende  „Humoreske"  op.  20  mit  ihren  origi- 
nellen Figuren  und  dem  burlesken,  mephistophelischen  Humor,  der  sich 
oft  sogar  zur  Selbstironie  und  Persiflage  steigert,  die  „N  a  c  h  t  s  t  ü  c  k  e" 
op.  2;^,  die  dem  ursprünglichen  bizarren  Titel  „Leichenphantasie" 
durchaus  nicht  entsprechen  (vergl.  das  letzte  F-dur  Stück),  wenn  sie 
auch  hie  und  da  eine  gewisse  gruselige  Schauerromantik  anklingen  lassen, 
die  drei  „Romanzen"  op.  28  (darunter  das  wundervolle  Anschlags- 
stück mit  der  Daumenkantilene  in  Fis-dur),  die  herrlichen  romantischen 
„Wald Szenen"  op.  82  (darunter  u.  a.  das  poetisch-charakteristische 
Stück:  „Vogel  als  Prophet"),  die  „Bilder  aus  dem  Osten"  op.  66 
(nach  Rückerts  Makamen),  sowie  die  späteren  Sammlungen:  „Bunte 
Blätter"  op.  99 ,  „Phantasiestücke"  op.  1 1 1 ,  'die  anspruchslosen  und 
schlichten  „Albumblätter"  op.  124  (sehr  wertvoll  für  die  untere  Mittel- 
stufe) und  die  „Gesänge  in  der  Frühe"  op.  133.  Einen  hohen, 
jugendbildnerischen  Wert  haben  die  allbekannten ,  formvollendeten 
„43   Klavierstücke  für  die   Jugend"  op.  68. 

Die  „Viel  Märsche"  op.  76  gehören  nicht  zum  Besten.  Eben- 
falls unbedeutend  ist  das  „Allegro"  op.  8,  das  lediglich  eine  Studie 
bedeutet;  desgleichen  das  op.  ^2:  „Scherzo»  Gigue,  Romanze  und 
Fughette".  Zu  den  anspruchslosen  Gelegenheitsarbeiten  sind  zu 
rechnen:  „Novellette"  h-moU,  „Präludium"  b-moll  (technisch  brillant), 
„Marsch"  d-moll,  „Abendmusik"  B-dur,  „Scherzo"  g-moU  und  „Ge- 
schwindmarsch" g-moll. 

Von  der  Gruppe  dieser  mehr  oder  weniger  kleinen  Genrestücke 
und    Phantasiebilder    heben     sich    die    beiden    reifsten    Schöpfungen 
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Schumanns  leuchtend  ab:  die  grosse  C-dur  „Ph  an  tasie"  op.  17  und 
die  „Kr  eisle  riana"  op.  16.  Ersteres  ist  neben  dem  Klavierkonzert 
unstreitig  das  genialste  seiner  Klavierwerke.  Der  Bau  dieser,  wohl 
Schuberts  Wanderer -Fantasie  nachgebildeten  Fantasie  ist  dreisätzig. 
Der  Klaviersatz  ist  farbig  und  orchestral,  die  Technik  glänzend,  von 
hinreissender  Bravour.  Auf  den  leidenschaftlichen,  wild-erregten  Ein- 
leitungssatz folgt  ein  breites  Thema,  dessen  legendärer  Ton  den  Zauber 
uralter  nordischer  Sagen  wachruft.  Der  Mittelsatz  hat  ein  sieghaftes 
Marschthema  in  Es-dur,  dem  ein  poetisches  Gesangsthema  As-dur  und 
ein  bravouröses,  die  höchsten  Anforderungen  an  die  Trefftechnik 
stellendes  Schlusstück  folgt.  Am  Ende  steht  der  langsame  Satz 
C-dur  i-Zg,  wohl  das  tiefste  Gebet,  das  nach  Beethoven  in  Tönen 
gesungen  worden  ist.  In  dem  an  Schubert  erinnernden  zweiten  Teil 
(„Etwas  bewegter")  mit  den  weichen ,  in  funkelnde  Modulationspracht 
getauchten,  dunklen  Akkordfluten  ist  das  unendUche,  tiefe,  mystische 
Wunder  der  Sternennacht  vor  uns  ausgebreitet. 

Die  „Kr  ei  sie  riana"  (nach  E.  T.  A.  Hoffmanns  idealistischem 
Kapellmeister  Kreisler  benannt)  enthält  besonders  in  den  lyrischen 
Partien  No.  2,  4  und  6  grosse  Schönheiten.  Die  ganze  Komposition 
ist  einheitlicher  als  alle  übrigen  „Phantasien",  was  sofort  aus  der  Bei- 
behaltung der  Tonarten  B-dur  und  g-moU  und  dem  regelrechten 
Kontrast  der  einzelnen  Sätze  nach  Stimmung  und  Figurengehalt  zu 
ersehen  ist.  Die  Stücke  sind  knapp,  im  polyphonen  Gewebe  der 
melodischen  Mittelstimmen  klar  und  durchsichtig  und  auch  rhythmisch 
nicht  allzu  kompliziert.  Vielleicht  könnte  man  aussetzen,  dass  die 
etwas  monotone  Rhythmenfolge  des  Finales  nicht  gut  gewählt  ist,  doch 
bleibt  es  im  Ganzen  ein  Meisterwerk,  dem  wir  wohl  nicht  leicht  ein 
zweites  von  gleicher  Kraft  und  Fülle  der  melodischen  Erfindung  zur 
Seite  zu  stellen  vermögen. 

Von  den  drei  „Sonaten"  ist  die  4-sätzige  in  fis-moll  op.  11 
die  schönste.  Eine  schwärmerisch-leidenschaftliche  Einleitung  ist  dem 
AUegro  vivace  des  I.  Satzes  vorangestellt.  Letzterer  ist,  besonders  in 
den  Durchführungsteilen,  von  schärfster  rhythmischer  Ausprägung  und 
fast  symphonisch  zu  nennender  Gestaltung.  Die  „Aria"  (IL  Satz 
A-dur,  3/4),  aus  einem  Jugendhede  gebildet,  bleibt  wohl  eines  der 
herrUchsten  lyrischen  Stücke  unserer  romantischen  Poesie,  ein  Gedicht 
voll  von  Maienzauber,  Mondenglanz  und  heimlichem  Liebesflüstern. 
Das  „Scherzo"  (III.  Satz)  hat  ein  merkwürdiges  „Intermezzo"  im  Polo- 
naisenrhythmus („alla  burla,  ma  pomposo"),  der  uns  so  recht  den 
querköpfigen  Pfiffikus    und    zu    allen   Possen    aufgelegten  Humoristen 
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in  seiner  gravitätisch  komischen  Würde  und  mit  dem  SchelmenbUck 
im  Auge  charakterisiert.  Der  Finalsatz  krankt,  ausser  an  der  rhyth- 
mischen Gleichförmigkeit,  an  zu  grossen  Längen,  ist  aber  sonst 
schwungv'oU  und  in  den  Überleitungs-  und  Zwischensätzen  (siehe  den 
graziösen  Es-dur  Teil)  von  hinreissendem  Feuer  Das  glänzende 
Fis-dur  des  Schlusses  kündet  triumphierend  den  endgültigen  Sieg,  die 
Befreiung  aus  Sturm   und  Drang. 

Die  zweite  Sonate  g-moll  op.  22  ist  formal  besser  disponiert. 
Die  4  Sätze  sind  nicht  so  breit  wie  bei  der  ersten  Sonate,  ermüden 
daher  auch  nicht.  Auf  den  unruhevollen  ersten  Satz  folgt  ein  zartes 
„Andantino"  a-moll  von  einer  Lieblichkeit  und  Verträumtheit  ohne- 
gleichen. Ausserordentlich  charakteristisch  ist  das  straff  rhythmisierte 
„Scherzo"  mit  den  schrillen  Vorhaltsdissonanzen.  Der  letzte  Satz 
mit  seinen  gebrochenen  Oktavformen  und  seinem  weichen  lyrischen 
Gesangsthema  zeigt  wieder  dieselbe  drängende  Hast  wie  der  erste, 
ist  aber  noch  gedrungener  und  führt  uns  schnell  über  ein  wildes 
Prestissimo  von  brillanter  Technik  (quasi  Cadenza)  zum  Schluss. 

Die  dritte  Sonate  f-moU  op.  14  steht  den  beiden  Schwestern  er- 
heblich nach.  Sie  ist  sowohl  inhaltlich  als  formal  ohne  poetische  Reize 
und  wohl  mehr  aus  dem  Gedanken  entstanden,  für  Ignaz  Moscheies 
ein  grösseres  Bravourstück  zu  schreiben.  Jedoch  weist  das  Werk 
in  instrumentaler  Beziehung  manche  wertvolle  Characteristica  auf,  die 
sogar  spätere  Epigonen  beeinflusst  haben.  Man  vergleiche  z.  B.  das 
„Scherzo"  mit  Tschaikowskys  Finalthema  im  b  -moll  Konzert.  Der 
Mittelsatz  mit  einem  Thema  von  Clara  Wieck  (Andantino  quasi 
Variazioni)  ist  schwächlich,  der  letzte  Satz  mutet  beinah  etüdenartig  an 
und  macht  mit  einem  Akkord- Triller  und  Doppelterzen-Triller  sogar 
eine  Verbeugung  vor  der  von  Schumann  sonst  viel  geschmähten 
Virtuosenzunft. 

Die  „Drei  Klavier-Sonaten  für  die  Jugend"  op.  ii8a  sind  für 
unsere  Kleinen  bestimmt  und  geben  mit  ihren  allerliebsten  Programm- 
stückchen ein   dankbares  Studienmaterial  für  die  untere  Mittelstufe  ab. 

Die  Krone  von  Schumanns  Schaffen  bleibt  sein  Frühlings- 
Konzert  in  a-moll  op.  54.  Seinem  innersten  Wesen  nach  un- 
organisch —  die  drei  Teile  sind  zeitlich  nacheinander  entstanden 
und  lassen  fast  mit  Gewissheit  die  ursprüngliche  Bestimmung  zu  einer 
Klavier-Sonate  erkennen,  die  erst  später  zum  Konzert  mit  Orchester- 
begleitung erweitert  worden  ist  —  ist  das  Werk  doch  das  poesie- 
vollste aller  Konzerte  nach  Beethovens  G-dur  Konzert.  Durch  eine 
kecke  Akkord-Introduktion    wird    dem  Klavier    im  L   Satz    sofort    die 
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wichtigste,  führende  Rolle  zuteil.  Solopart  und  Tutti  sind  aufs  engste 
miteinander  verschmolzen.  Die  Thematik  ist  durchweg  lyrisch,  der 
Ausdruck  innig,  voll  Weichheit  und  schwärmerischer  Begeisterung,  der 
Klaviersatz  anmutig,  blühend  und  farbenreich  (siehe  den  As-dur  Teil), 
dabei  wirksam  und  bravourös,  ohne  virtuos  zu  sein  (vergl.  die  Kadenz). 
Das  „Intermezzo"  (11.  Satz),  ein  knospendes  „Gedicht",  trägt  die 
Selbständigkeit  eines  geschlossenen  Sonatensatzes  ohne  Orchester  am 
deutlichsten  zur  Schau.  Das  duftige  staccato-Thema,  die  blühende 
Cello-Kantilene  und  die  weichen  Akkord-Sequenzen  am  Schluss,  sowie 
die  Überleitung  zum  letzten  Satz  mit  den  wie  aus  weiter  Ferne  klingenden 
Hörnern  geben  dem  Stück  etwas  unendlich  Rührendes  und  Grosses. 
Der  letzte  Satz  steht  trotz  seiner  Brillanz  und  seiner  Arbeit  den  voran- 
gehenden bezüglich  der  Thematik  bedeutend  nach.  Die  motivischen 
Einfälle  sind  sogar  —  von  der  genialen  Synkopenstelle  abgesehen  — 
matter  als  sonst,  ja  die  Klavierfiguren  nehmen  einen  ziemlich  breiten 
Raum  ein  und  überwiegen  die  musikalisch-thematische  Arbeit  durch- 
aus. Wenn  das  Finale  dennoch  stets  eine  zündende  Wirkung  ausübt, 
so  beruht  das  nicht  nur  auf  dem  Schwung  und  Feuer  der  Passagen 
und  dem  sieghaften,  triumphierenden  Hörnermotiv,  sondern  auf  dem 
Geiste  des  Ganzen,  der  dem  Werk  einen  frohen  und  beglückenden 
Ab  schluss  gibt. 

Unter  den  „technischen"  Werken  nehmen  die  „Symphonischen 
Etüden"  op.  13,  in  Form  von  Variationen  über  ein  Thema  eines 
Dilettanten  (Baron  v.  Fricken)  den  ersten  Rang  ein.  Sowohl  hin- 
sichtUch  der  thematischen  Verarbeitung  als  bezüglich  des  pracht- 
vollen orchestralen  Klaviersatzes  und  der  geradezu  meisterhaften 
Technik  haben  sie  nicht  ihresgleichen.  Einzelne  Stücke  wie  No.  II, 
III  und  VI  oder  die  Bachsche  Variation  No.  VII,  das  poetische  Nacht- 
stück No.  IX  und  der  Siegesmarsch  des  Finales  sind  wahrhaft  gross. 
Eine  Goldgrube  für  den  Musiker,  gehören  diese  „Symphonischen 
Etüden"  zu  den  scjiwierigsten ,  aber  wertvollsten  Studienwerken 
unserer  Meisterschaftsstufe,  da  sie  in  geradezu  idealer  Weise  das 
Musikalische  und  das  Technische  in  sich  vereinen.  Daneben  kommt 
nur  noch  die  geistreiche  „T  o  c  c  a  t  a"  op.  7  C-dur  in  Betracht,  eines 
der  originellsten  technischen  Studienwerke,  das  wir  besitzen,  voll 
kecker  Dissonanzen,  freier  Nonen-  und  Septimenvorhalte,  virtuoser 
Vibratofiguren  und  Oktaventechnik. 

Die  „Studien  für  das  Pianoforte  nach  Capricen  von  Paganini" 
op.  3  sind  trotz  einzelner  bedeutender  Züge  ohne  rechte  Wirkung 
und    in   ihrem  Zweck    verfehlt.      Sie    sind    einerseits   zu    musikalisch, 
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ura  von  technischem  Nutzwert  zu  sein ,  und  andererseits  zu  ge- 
künstelt ,  um  voll  zu  befriedigen  (vergl.  im  Gegensatz  hierzu  die 
Lisztschen  und  Brahmsschen  Studien,  welche  die  gleichen  Aufgaben 
besser  und  einheitlicher  gelöst  haben).  Die  „Studien"  sowie  die 
„Skizzen  für  den  Pedalflügel"  (op.  56  und  58)  enthalten  willkommene 
Übungsstücke  für  junge  Orgelspieler.  Im  Verein  mit  den  grossen  Orgel- 
fugen über  den  Namen  B — A — C—rH  entstanden,  sind  sie  als  Nieder- 
schlag des  ernsten  Studiums  des  Urvaters  aller  Musik  und  grössten 
Meisters  der  Fuge  aufzufassen.  Die  „Vier  Fugen"  op.  72  tragen  k«ine 
sonderlichen  persönlichen  Züge.  Sie  bilden  jedoch  ebenso  wie  die 
„Sieben  Stücke  in  Fughettenform"  op.  126  ein  dankbares  Übungs- 
material für  die  Mittelstufe  neben  den  Bachschen  „Inventionen"  und 
den  „Fugen"  aus  dem  „Wohltemperierten  Klavier". 

Mit  einem  prächtigen  „Andante  und  Variationen"  für  zwei 
Klaviere  op.  46  sind  Schumanns  Klavierwerke  erschöpft. 

Zum  Vortrag  der  Schumannschen  Meisterwerke  bedarf  es  einer 
starken  lyrischen  Veranlagung.  Sein  Stil  verlangt  herzliche  Schlicht- 
heit und  sinnige  Anmut,  deutschen  Geist  und  ein  deutsches  Gemüt. 
Die  Doppelnatur  Eusebius-Florestan  bedingt  einen  doppelten,  auch 
instrumenteil  und  individuell  unterschiedlichen  Ton.  Eusebius 
ist  im  Ausdruck  immer  zärtlicher,  schwärmerischer,  weicher,  Florestan 
immer  drängender,  feuriger,  leidenschaftlich-kühner  wiederzugeben.  Zu 
diesen  „zwei  Seelen"  gesellen  sich  Jean  Pauls  stiller  Humor  („Papillons"), 
E.  T.  A.  Hoffmanns  Traumgesichte  und  wirrer  Spuk  („Phantasie- 
stücke", „Nachtstücke",  „Kreisleriana"),  sowie  eine  leichte  Schubertsche 
Grazie,  die  man  in  entsprechender  Weise  zu  charakterisieren  hat. 

Die  lyrischen  gesangreichen  Partien  sind  so  einfach  als  möglich 
darzustellen.  Man  nehme  sie  ohne  Anschlagspomp  mit  innigem 
Tiefdruck  jedes  einzelnen  Fingers  in  Verbindung  mit  der  Schwere  der 
Hand  und  des  Armes.  Gegenüber  der  höchsten  Rührung  des  Herzens 
hat  der  berechnende  Instrumentalverstand  zu  schweigen.  Der  An- 
schlag erheischt  eine  breite,  ruhende  Handauflage  und  ruhige  Führung 
des  Armes.  Die  Finger  gleiten  „fühlend"  von  Taste  zu  Taste,  die  Hand 
liegt  gleichsam  im  Klavier  und  „träumt".  Man  greife  „präludienartig" 
wie  absichtslos  um  Dynamik  und  Wirkung,  die  Tasten  an  und  „liebkose" 
sie.  Schumanns  wahrhaft  blühender  Kontrapunkt  ist  nicht  holzig  und 
bolzig,  mit  metalHscher  Härte  nach  moderner  Art  herauszuklopfen 
oder  -zustechen,  sondern  dem  blumigen  Gewinde,  dem  nächtigen 
Zauber  entsprechend  „singend"  abzuheben.  Seine  im  Choralsatz 
wurzelnden  Motivkeime,  Gegenstimmen  und  Füllungen  in  den  Mittel- 
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stimmen  sind  mit  grösster  modulatorischer  und  dynamischer  Feinfühlig- 
keit herauszuschälen. 

Schumann  will  Reinheit  der  künstlerisch en  Gesinnung, 
nichts  weiter!  Diese  Reinheit  schliesst  jede  sentimentale  Rührselig- 
keit, jedes  hysterische  Geseufze  und  jegliches  technische  Flitterwerk 
aus.  Besondere  Obacht  hat  man  der  Rhythmik,  der  frohsinnigen 
Tanz-Natur  (cf  „Davidsbündler",  „Carnaval",  „Faschingsschwank")  und 
dem  losen  „Schelm"  („Papillons",  „Humoreske")  entgegenzubringen. 
Betreffs  der  Skalen,  Passagen,  Arpeggien  usw.  handle  man  im  Geiste 
der  Vorlage.  Sie  sind  selten  äusserlich-bravourös,  sondern  wo  immer 
möglich    mit   melodischem  Ausdruck   zu   spielen    (cf.  a-moll  Konzert). 

Der  orchestrale  Stil  verlangt  eine  reiche  dynamische  Skala,  vom 
satten,  vollen  und  weichen  Hörn-  und  Celloklang  bis  zu  den  zartesten 
pianissimo-Tönen.  Dazu  eine  meisterliche  Behandlung  der  „Pedale". 
Besondere  Aufmerksamkeit  verlangt  die  Treff-  und  Überschlagstechnik. 
Im  ganzen  Vortrag  beobachte  man  eine  massvolle  Freiheit  im  holden 
Spiel  der  Phantasie,  jene  Losgelöstheit  und  Ungebundenheit,  die 
nichts  mit  Archaisieren  zu  tun  hat,  und  hüte  sich  vor  akademischer 
Strenge.  Schumann  „stilisieren",  heisst  sein  Bestes  in  spanische  Stiefel 
zwängen  und  seiner  Poesie  den  Duft  nehmen. 

8.  Johannes  Brahms. 

Johannes  Brahms  schliesst  sich  unmittelbar  an  Robert 
Schumann  an.  Besonders  in  den  ersten  Werken  (etwa  bis  op.  lo) 
ist  der  Einfluss  Schumanns  unverkennbar.  Auch  später  begegnen 
wir  noch  hier  und  da  den  träumerischen  Friesfiguren  des  grossen 
Lyrikers,  ohne  dass  sich  jedoch  wenig  mehr  als  eine  bloss  äusser- 
liche  Ähnlichkeit  und  Anlehnung  feststellen  Hesse.  Im  Grundton  sind 
Beide  doch  völlig  verschiedene  Naturen.  Brahms  als  der  Nieder- 
deutsche ist  viel  herber,  verschlossener.  Der  dunkle,  schwermütige 
Charakter  der  nordischen  Landschaft  gibt  seiner  Kunst  ein  völlig 
anderes  Gepräge.  Wichtiger  als  der  Einfluss  Schumanns  auf  ihn 
ist  derjenige  Beethovens  und  Bachs.  Von  ersterem  nahm  er  sich  die 
gedrungene,  lapidare  Ausdrucksweise,  sowie  die  Strenge  in  der 
formalen  Gestaltung  und  Durchführung  der  Themen  zum  Muster,  von 
letzterem  gewann  er  die  Liebe  zum  Einzelnen,  die  tiefe  melodische  Stimm- 
führung, den  Reichtum  eigenartiger  harmonischer  Verbindungen,  die 
kunstvoll  „durchbrochene"  Arbeit,  die  letzten  Endes  wiederum  ihre 
Wurzeln  im  figurierten  Choralsatz  hat.  Besonders  stark  hat  auch  die 
Schubertsche  Weise  abgefärbt,  was  sich  ohne  weiteres  aus  dem  breiten 
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Fluss  seiner  vollklingenden  Kantilenen  und  der  grossen  Volkstümlich- 
keit seiner  Melodik  erkennen  lässt. 

Brahms'  Stil  ist  ein  wenig  rauh  und  knorrig,  etwas  „hanebüchen", 
um  einen  Lieblingsausdruck  Schumanns  zu  gebrauchen.  Sein  melo- 
discher Ausdruck  ist  jedoch  immer  konzentriert,  nach  innen  gerichtet. 
Niemals  trägt  Brahms  sein  Empfinden  offen  zur  Schau,  schreit  er  seine 
Gefühle  in  die  Welt  hinaus,  nie  liebt  er  den  Glanz,  die  Geste,  das 
Dekorative.  Seine  Melodik  ist  zumeist  heimlich  und  still,  versteckt 
und  überdeckt  von  feinen  harmonischen  Spinnfäden ,  ganz  wie  es 
seinem  Wesen  entspricht.  Seine  Kunst  ist  daher  nie  aufdringlich.  Eine 
innere  Zartheit,  eine  „heilige"  Scheu  lässt  ihn  sogar  mehr  als  nötig 
zurückhaltend  erscheinen. 

Brahms'  Kompositions -Technik  ist  schlechterdings  meisterhaft. 
In  jeder  Zeile  merkt  man  den  grossen  Könner  von  wirklich  positiver 
Gestaltungskraft.  Die  polyphone  Satz-Technik  verrät  eine  souveräne 
Beherrschung  sowohl  der  Kontrapunktik,  wie  der  kanonischen  und 
fugierten  Schreibweise,  in  der  er  Beethoven  in  nichts  nachsteht 
und  selbst  einen  Vergleich  mit  Bach  nicht  zu  scheuen  hat.  Brahms 
hebt  vor  allem  die  Durchführungskunst  wieder  auf  die  alte  Höhe 
der  Beethovenschen  klassischen  Technik.  In  Einzelheiten ,  wie  z.  B. 
in  der  Bildung  gewaltiger  Orgelpunkte  (vergl.  z.  B.  Schluss  des  II. 
und  III.  Teiles  im  „Requiem"  [Orgelpunkt  auf  B,  3 1  Takte,  bzw.  auf 
D,  36  Takte]  oder  die  machtvolle  Überleitung  zur  Reprise  des  Haupt- 
satzes im  B-dur  Konzert)  geht  er  sogar  über  sie  weit  hinaus  und 
mehr  auf  Bachs  monumentale  Formensprache  zurück.  Die  Wieder- 
holung und  Zusammenfassung  der  leitenden  Hauptgedanken  am 
Schluss  der  Sätze,  gleichsam  zum  Zwecke  einer  nochmaligen  ge- 
drängten Übersicht,  wie  wir  sie  vor  allem  in  seinen  Sonaten  häufig 
finden,  ist  dagegen  auf  den  Einfiuss  Theodor  Kirchners  zurückzuführen 
(vergl.  Max  Kalbecks  Brahms-Biographie  I2).  Sein  persönliches  Ver- 
dienst ist  die  thematische  Verwertung  von  Volksmelodien  (siehe 
gleich  den  II.  Satz  von  op.  i ,  besonders  die  „Liebes-Walzer"  und 
die  „Ungarischen  Tänze"  u.  a.),  ebenso  die  Übernahme  gewisser  stiHs- 
tischer  Eigentümlichkeiten  (Guitarren-Effekte)  von  älteren  Kanzonen- 
Formen  und  Lautenmusiken,  wie  sie  in  den  köstlichen  „Serenaden", 
vielen  „Liedern"  („Ständchen")  und  „Intermezzi"  (op.  iig)  sich  vor- 
finden. Durch  solche  Elemente  erhält  seine  Musik  einen  echt  volks- 
tümUchen  Zug  und  einen  reizvollen  Stimmungswechsel  (vergl,  z.  B. 
B-dur  Konzert,  letzten  Satz). 

Obwohl    in    einigen    Sätzen    und    Stücken    seiner    Werke    eine 

Bieitbaapt,  Die  natürliche  Klaviertecboik.  35 
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poetisch-programmatische  Tendenz  hervorleuchtet,  so  hat  er  doch  im 
Ciegensatz  zu  den  Romantikern  genauere  Bezeichnungen  und  poetische 
Deutungen  stets  vermieden,  indem  er  klugerweise  den  alten  Stand- 
punkt vertrat,  dass  die  Musik  ledighch  allgemeine  Gefühle  dar- 
stellen  könne. 

Die  Thematik  ist  durchaus  wur/elecht  und  von  kräftiger  Eigen- 
art. Die  energischen  Hauptgedanken  zeigen  die  Gedrungenheit  und 
wohltuende  Kürze  Beethovenscher  Formalistik.  Die  langsamen  Themen 
sind  meist  von  behaghcher  Breite  und  volkstümlicher  SchUchtheit. 
Oft  erscheint  ihre  melodische  Intensität  durch  Triolen,  Sextolen  usw. 
verstärkt.  Das  Charakteristische  an  der  Brahmsschen  Thematik  ist 
ihre  Einbettung  in  eine  reiche,  blühende  Harmonik.  Die  Choralfaktur 
tritt  überall  stark  hervor,  was  sich  aus  den  harmonisch-akkordlichen 
Formen  der  meisten  Themen  unschwer  ersehen  lässt.  Ganz  wunderbar 
wirken  seine  breiten  Terzen-,  Sexten-  und  ganzen  Akkord-Figurationen 
(vergl.  Thema  des  Solopartes  im  I.  Satz  des  d-moll  Konzertes). 

Auf  die  Harmonik  Brahms'  hat  Bach  am  stärksten  eingewirkt. 
Jedoch  sind  viele  Stil -Eigentümlichkeiten  bei  Brahms,  besonders 
seine  archaisierenden  Neigungen,  aus  der  Verwendung  der  alten 
Kirchentonarten  sowie  gewisser  älterer  Volkslieder -Manieren  (vergl. 
z.  B.  den  unmittelbaren  Wechsel  von  Dur  und  Moll)  zu  erklären. 
Eigenartig  ist  die  auffallende  Bevorzugung  einzelner  „schwerer" 
und  dunkler  Molltonarten  (h- ,  fis-,  eis-,  d- ,  g-,  c-,  b- ,  es-  und 
as-moU  usw.)  sowie  jene  besondere  Art  von  Akkordbildungen  und 
-Setzungen,  als  da  sind:  Akkordfornien  mit  verdoppelten  Oktav-  und 
Terztönen,  die  starke  Verwendung  von  reinen  Dreiklängen,  besonders 
von  Se.Kt- Akkorden  (unter  Vermeidung  weichlicher  Terz -Quart-, 
Septimen-  und  Nonen-Akkorde),  andererseits  die  häufige  Auslassung 
von  Terz-  und  Quinttönen,  sowie  das  geradezu  typische  Aufhalten 
der  Dominant-Septime  usw.,  —  alles  Dinge,  die  dem  Brahmsschen  Stil 
jenes  ganz  bestimmte  persönliche  Gepräge  geben,  den  herben  Charakter 
und   den   weichen,  stumpfen  „Ton". 

Die  Rhythmik  zeigt  uns  den  durch  Beethoven  gebildeten 
Meister  in  der  strengen  Um-  und  Fortbildung  motivischer  Wurzeln 
und  Keime.  Seine  Rhythmenbildung  ist  stets  prägnant.  Besonders 
charakteristisch  sind  die  synkopenartigen  Bildungen ,  sowie  die 
markanten  Akzentverschiebungen,  die  er  gar  meisterhaft  sowohl  zur 
Herausarbeitung  scharfer  Gegensätze  als  zur  Belebung  gleichförmiger 
Motivformen' zu  verwenden  versteht,  und  die  seinem  Satz  jenes  eckige 
und  kantige  Gefüge,  jenen  Ausdruck  stählerner  Energie  geben.     Auch 
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die  Schumannschen  auftaktigen  Motivformen  weiss  er  mit  viel  Geschick, 
ohne  allzu  starke  Häufung,  sich  zu  nutze  zu  machen.  Ebenso  ver- 
steht er  es  vortrefthch,  metrische  Ungleichheiten  bei  der  Rhythmen- 
bildung auf  das  natürlichste  zu  beheben  und  seine  Themen  in  den 
Takt  zu  zwängen  oder  in  den  Periodenbau  einzufügen.  Geradezu 
meisterhaft  handhabt  er  die  Technik,  die  Gedanken  nach  den  Halb- 
sätzen ,  bzw.  Perioden  -  Abschlüssen  sogleich  fortzusetzen ,  indem  er 
noch  in  demselben  Takt  den  neuen  Halbsatz ,  die  Periode ,  das 
Fort-  oder  Überleitungsmotiv,  den  Zwischensatz  oder  die  episodischen 
Phantasie  -  Elemente  und  dergl.  mehr  unmittelbar  an  das  Vorher- 
gegangene anschliesst,  d.  h.  die  Motiv  -  Enden  des  vorangegangenen 
Gedankens  mit  den  Motiv-Anfängen  des  folgenden  thematischen  Be- 
standteiles ohne  grössere  Pause  verknüpft,  wobei  es  völlig  gleichgültig 
bleibt,  ob  der  Motiv -Anfang  auf  die  schwere  oder  leichte  Zeit  fällt. 
Dadurch  erzielt  er  einen  ausserordentlich  gleichmässigen  Fluss  der 
Gedanken.  Dass  sich  Brahms  in  seiner  thematischen  Ausarbeitung 
wenig  an  ungleichförmige  Rhythmen  kehrt,  ist  ebensowenig  zu  ver- 
wundern, wie  dass  er  sich  gern  asymmetrischer  Satzbildungen  bedient, 
und  häufig  mit  den  Taktarten  und  Zeitmassen  wechselt,  sowie  mit 
Vorliebe  auf  polyrhythmische  Verwicklungen  ausgeht.  Die  allzu  geist- 
reichen Rhythmen  Schumanns,  besonders  die  übertrieben  angewandten 
punktierten  Rhythmen,  werden  jedoch  durchaus  gemieden.  In  puncto 
Rhythmus  folgt  er  weit  mehr  seinem  grossen  Vorbilde  Beethoven,  das 
kann  man  auf  den  ersten  Blick  z.  B.  an  der  Behandlung  der  „Scherzo"- 
Form  erkennen. 

Die  Klavierwerke  Brahms'  sind  vielleicht  nicht  von  so  univer- 
seller Bedeutung  wie  seine  Kammermusikschöpfungen  und  „Lieder", 
stehen  ihnen  aber,  zumal  in  einzelnen  Hauptleistungen  (d-moU  Konzert, 
f-moU  Sonate  op.  5,  Händel -Variationen),  an  Energie  der  Diktion, 
Grösse  und  Kraft  der  Gestaltung ,  und  technischer  Meisterscliaft 
keineswegs  nach.  Der  Klaviersatz  ist  zwar  etwas  massiv  und  dick- 
flüssig, aber  nicht  weniger  klangprächtig  als  der  Schumanns.  Ja,  es 
machen  sich  schon  in  ihm  die  Errungenschaften  der  virtuosischen 
Praxis  (Liszt  u.  a.)  in  durchaus  vorteilhafter  und  origineller  Weise 
bemerkbar.  Die  breite  akkordliche  Grundlage,  die  genaue  Kenntnis 
der  dynamisch  wirksamen  Lagen  des  Instrumentes  (Bass-  und  Tenor- 
lage), sowie  die  grosse  Gabe,  gewisse  Instrumentaleffekte  von  Hörner-, 
Cello-,  Fagott-,  Klarinette-,  Oboe-  und  Violinenklängen  täuschend 
nachzuahmen,     geben     dem     Stil     eine     ausserordentliche,     durclnveg 

orchestrale    Klangfülle.      Abgesehen    von  der    bereits    erwähnten, 
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bekannten  „Brahmsschen"  Akkordform  mit  Oktaven-  und  Terzen 
Verdoppelungen  finden  wir  bei  ihm  eine  grosse  Vorliebe  für  „schwere"- 
Oktaven,  Terzen-  und  hauptsächlich  Sextengänge  ausgeprägt.  Besonders 
häufig  sind  gebrochene  Akkordformen  im  Arpeggiando-Charakter,  mit 
denen  er  ganz  eigenartige,  neue,  harfenartige  Klangwirkungen  erzielt 
(vergl.  z.  B.  die  IL  Ballade  aus  op.  lo,  B-dur  Konzert  langsamer  Satz, 
Händel-Variationen  Var.  XIII :  Largamente,  ma  non  piü  usw.).  Überhaupt 
liebt  Brahms  das  Zerlegen  der  Harmonien  und  deren  Ausziehen  über 
mehrere  (Oktav-)Lagen.  Dagegen  tritt  die  Skalen-  und  Passagentechnik 
gemäss  der  mehr  harmonisch-akkordlichen  Natur  der  Thematik  stark 
zurück.  Die  orchestrale  Seite  sowie  die  orgelartige  Technik  liegen 
seinem  musikalischen  Wesen  natürlich  näher  als  die  leeren  Skalen- 
und  Passagenphrasen  der  damaligen  Virtuosität.  Selbst  da,  wo  er  rein 
technische  Probleme  zu  lösen  hat,  wie  in  den  genialen  Paganini- 
Capricen,  bleibt  er  stets  musikalisch-geschmackvoll,  indem  er  die 
technische  Form  durch  melodische,  rhythmische  oder  harmonische 
Reize  zu  adeln  und  aus  der  Sphäre  des  rein  Virtuosischen  heraus- 
zuheben sucht.  Die  echt  musikalische  Ader  erklärt  auch  die  Scheu 
vor  allem  Äusserlichen ,  wie  brillanten  Kadenzen,  Koloraturen  oder 
schmückendem  Zierat.  Von  salonmässiger  Eleganz  und  gleissendem 
Flitterkram  ist  bei  Brahms  nichts  mehr  zu  spüren.  Sein  Klavierstil 
ist  eher  spröde  und  herb.  Gegenüber  dem  eleganten  Fluss  der 
Spielformen  Liszts  und  Chopins  nimmt  er  sich  auf  den  ersten 
Blick  sogar  etwas  ungeschlacht  aus.  Der  Musiker  und  Harmoniker 
in  Brahms  überragt  eben  stets  den  Instrumentalisten,  Er  schreibt 
nicht  für  Techniker  und  Virtuosen,  sondern  kleidet  seine  stets  be- 
deutenden und  logisch  strengen  Gedanken  rücksichtslos  in  die  seiner 
individuellen  Derbheit  gemässe  Form.  Zugegeben,  dass  sein  äusseres 
Gewand  ohne  den  Lisztschen  Glanz  und  den  Chopinschen  Schmelz 
ist,  hat  es  nicht  einen  originellen  Schnitt,  wird  nicht  die  Wirkung 
eines  vielleicht  pompöseren  Faltenwurfes  bei  jenen  durch  die  Güte  und 
Gediegenheit  seiner  thematischen  Arbeit  reichlich  ausgeglichen? 

Der  Schwerpunkt  der  Brahmsschen  Kunsttechnik  ist  jedenfalls  in 
der  musikalischen  Logik  und  der  formal-strengen  rhythmischen  und 
phrasischen  Gliederung  zu  suchen.  Daher  es  auch  bei  der  Darstellung 
seiner  Werke  so  unendlich  viel  mehr  auf  ein  gutes  Phrasieren  als 
auf  das  rein  Technische  ankommt.  Die  Rhythmik  benötigt  äusserste 
Straffheit  und  Energie  des  Anschlages.  Die  breiten  Kantilenen,  sowie 
der  süsse,  heimliche  Stimmungszauber  der  dunklen,  schwermütigen 
Harmonien    erfordern  dagegen    eine  ausserordentliche  Weichheit  und 
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Feinheit  der  dynamischen  Gestaltung  und  Abtönung.  Die  orchestrale 
Wucht,  die  orgelgewaltige  Sprache  müssen  entsprechend  charakterisiert 
werden.  Für  zarte,  „weibliche"  Hände  und  schwache  Finger  ist  Brahms' 
Technik  nichts.  Seine  „vollgriffige"  PersönHchkeit  verlangt  durchaus 
eine  starke,  männliche  „Faust",  d.  h.  eine  etwas  massive  Hand  von 
festem  Gerüst  und  grosser  Weitspannung.  Die  „Kunst  der  Finger- 
fertigkeit" scheitert  an  dieser  stolzen,  knorrigen,  kernig  niederdeutschen 
Art  fast  völlig.  Alles  in  allem  verlangt  diese  wuchtige,  teilweise 
äusserst  schwierige,  auch  im  virtuosischen  Sinne  schwierige  Technik, 
neben  einer  gewissen  günstigen  Disposition  eine  ausgereifte  Meisterhand. 
Bezüglich  der  Anzahl  seiner  Klavierwerke  gilt  das  Wortspiel : 
multum^  non  ntuiia.  Es  sind  ihrer  nicht  übermässig  viele,  aber  umso 
gewichtigere.  Gleich  die  erste  Sonate  op.  i  C-dur  ist  ein  Treffer. 
Sie  trägt  zwar  nicht  die  architektonische  Vollendung  der  klassischen 
Sonate,  ist  aber  trotz  mancher  technischer  und  formaler  Un- 
beholfenheiten als  Zeugnis  eines  gesunden,  frischen  Sinnes  und  starker 
Könnerschaft  eine  achtunggebietende  Leistung.  Das  prächtige  orchest- 
rale Einleitungsthema  klingt  ganz  nach  Schubert.  Dagegen  zeigt  das 
zweite  Moll-Thema  schon  den  eigentümlichen,  volksliederartigen 
Charakter  der  Brahmsschen  Motive,  wie  er  vorbehaltlos  im  II.  Satze 
sich  vorfindet,  dem  bekanntlich  ein  altdeutsches  Minnelied :  „Verstohlen 
geht  der  Mond  auf,  blau,  blau  Blümelein"  zugrunde  gelegt  ist.  Ganz 
selbständig  steht  das  „Scherzo"  da,  ein  echter  Brahms  sowohl  nach 
Seite  der  markanten  Rhythmik  als  auch  ganz  besonders  hinsichtlich 
des  breit  angelegten  Trios.  Der  Finalsatz  ist  zwar  im  Ganzen  schwächer, 
klingt  aber  mit  seinem  fröhlichen  Hörner-Einsatz  und  dem  weichen, 
biegsamen  zweiten  Thema  nicht  minder  prächtig  als  der  erste  Satz.  Beim 
Schluss  („Presto  agitato  ma  non  troppo")  hat  Beethoven  Pathe  gestanden. 
Die  zweite  Sonate  fis-moU  op.  2  ist  früher  als  die  erste  entstanden, 
zeigt  daher,  besonders  formal,  nicht  dieselbe  Klarheit.  Doch  ist  sie 
thematisch  eigentlich  bedeutender  und  auch  im  Aufbau,  trotz  mancher 
barocker  Häufungen  und  Wiederholungen ,  gewaltiger.  Gleich  nach 
dem  leidenschaftlichen  Oktaven-Thema  des  I.  Satzes  schaut  der 
„Spiritus  rector"  Schumann  mit  seiner  fis-moU  Sonate  hindurch  (vergl. 
die  angebundenen  Sechzehntel-Figuren).  In  der  Durchführung  verfällt 
Brahms  gar  in  eine  Reminiscenz  aus  Mendelssohns  „Hochzeits- 
marsch" (vergl.  das  „espressivo"  in  der  Dominante  von  A-dur). 
Der  durchaus  grosszügige  Charakter  des  Satzes  wird  jedoch  stark 
durch  das  Fehlen  eines  rechten  gegensätzlichen  Themas  und  kon- 
trastierender Durchführungselemente  in  seiner  Wirkung  beeinträchtigt. 
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Dagegen  ist  der  zweite  Andante -Teil  ein  feines  melancholisches 
Stimmungsstück,  das  wiederum  eine  alte  volksliedartige  Melodie 
variiert.  Prachtvoll  ist  das  „Scherzo"  in  seinem  rhythmisch -kantigen 
Gefüge  und  mit  den  einfach  köstlichen  Schubertschen  Hörner-Klängen 
im  „Trio".  Der  letzte  Satz  wird  durch  eine  schwermütige  „Intro- 
duzione"  fis-moll  eingeführt  und  im  hellen  Fis-dur  beschlossen,  wobei 
die  kleine  Kadenz  der  Einleitung  wieder  erscheint,  gleichsam  den 
Auf-  und  Abstieg  einer  jubilierenden  Lerche  symboUsierend.  Die 
Themen  (zumal  das  zweite  Thema)  sind  ausserordentlich  musikalisch. 
Interessant  ist  der  Anfang  der  Durchführung  mit  der  (wohl  bewussten) 
Beethoven-Reminiscenz  (motivische  Verarbeitung  des  Themas  aus  der 
c-moll  Symphonie)  und  den  breiten  Arpeggien  sowie  dem  entzückenden 
Horn-Thema  in  Es-dur  (II.  Thema).  Im  ganzen  ein  feiner  Satz  voll 
echter  blühender  Erfindung  und  romantischen  Stimmungszaubers. 

Die  grösste  und  wertvollste  ist  die  dritte  Sonate  f-moll  op.  5. 
Auf  breiter  Grundlage  (5  Sätze)  erbaut,  weist  sie  ausser  ganz  gering- 
fügigen Mängeln  im  Finalsatze  eine  gewaltige  Steigerung  des  Aus- 
druckes wie  der  Formmittel  auf  Auf  dem  männlich  stolzen,  rhythmisch- 
energischen ersten  Satz  folgt  eine  breite,  dreiteihge  Liebesszene  (Andante 
As-dur  2/^)  voll  echt  Schumannscher  Traumseligkeit  (vergl.  besonders 
das  süsse  Frage-  und  Antwortspiel  im  Mittelsatze  Des-dur  */,6  und  das 
Schluss -Andante  Des-dur  ^^4  mit  dem  leisen  Anklang  an  die  alte 
Volksmelodie :  „Steh  ich  in  finstrer  Mitternacht  usw.").  Ein  kerniges, 
kraftstrotzendes  „Scherzo"  voll  grimmigen  Humors  und  mit  einem 
dunklen,  nächtigen,  akkordischen  „Trio"  unterbricht  jäh  die  Liebes- 
stimmung. Das  folgende  „Intermezzo"  b-moll  (Rückblick)  schildert 
die  leidvolle  Erinnerung  an  das  Liebesglück  und  den  dumpfen 
Schmerz  eines  trostlosen  Menschenherzens  (siehe  die  fallenden 
Terzen,  die  rinnenden  Tränen  gleichen).  Dumpfe  Paukenschläge  im 
Bass  erhöhen  die  düstere  und  traurige  Stimmung.  Der  Finalsatz 
beginnt  ebenfalls  mit  einem  rhythmisch-charakteristischen,  drohenden 
Motiv,  verfällt  aber  schon  im  zweiten  Thema  in  eine  etwas  äusser- 
liche  Melodik,  die  fast  wie  eine  italienische  Opernarie  anmutet. 
Auch  dem  langatmigen  Durchführungsteil  mit  dem  eingeschobenen 
Mittelsatze  und  der  nicht  gerade  glücklich  gewählten  Imitation  des 
VolksUedthemas:  „Deutschland,  Deutschland  über  alles"  fehlt  es  an 
reizvollen  Gegensätzen  und  wirksamen  rhythmischen  Umbildungen. 
Nur  der  feurige,  schwungvolle  Schluss  mit  seinen  prachtvollen  orche- 
stralen Akkord-Klängen  rettet  das  Ganze  und  führt  den  entscheiden- 
den Siesf  herbei. 
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Von  den  beiden  Konzf-rten  ist  das  d-moll  Konzert  op.  15 
inhaltlich  das  j^ewahigere,  das  B-dur  op.  8^  das  reifere  und  ab- 
gerundetere. Beide  bedeuten  einen  völHgen  Bruch  mit  dem  her- 
kömmlichen Begriff  des  Klavier-Konzertes  Die  riesigen  Verhältnisse 
der  Anlage,  die  Länge  der  Tutti  und  die  Breite  der  iJurch- 
führungen ,  vor  allem  aber  die  Einordnung  des  Solopartes  in  das 
gesamte  musikalisch  -  einheitliche  Gefüge  charakterisieren  sie  durch- 
aus als  symphonische  Gebilde.  In  dieser  symphonischen  Form 
spielt  der  Klavierpart  lediglich  diejenige  Rolle,  die  ihm  auf  Grund 
der  inneren  musikalischen  Entwicklung  der  Gedanken  natürlicher- 
weise zukommt,  d.  h.  der  Solo-Teil  (falls  man  überhaupt  von  einem 
solchen  noch  reden  kann)  erläutert  und  erklärt  das  Thema  oder 
führt  es  fort  und  bildet  es  motivisch  weiter,  und  zwar  meist  in 
Verbindung  mit  dem  Orchesterpart.  Der  Klavierpart  wird  also  ein 
integrierender  Bestandteil  der  musikalischen  Gesamtform,  an  deren 
innerem  Auf-  und  Ausbau  er  wesentlichen  Anteil  nimmt.  In  dem 
Ausdruck  „Symphonie  mit  obligatem  Klavier",  den  man  seiner  Zeit 
in  bezug  auf  das  d-moll  Konzert  anwandte,  liegt  eine  völlige  Ver- 
kennung der  hohen  und  ernsten  Aufgabe  des  Klavierteiles.  Freilich 
dem  virtuosischen  Wechselbalg  von  einem  „Konzert"  wird  mit  dem 
d-moll  Konzert  das  Lebenslicht  ausgeblasen.  Die  selbständige,  führende 
Stellung  des  eleganten  Solopartes  mit  mehr  oder  weniger  aus  den 
Rahmen  fallenden,  oft  isoliert  dastehenden  Zwischenspielen  und  Ein- 
lagen, Anhängen  und  Kadenzen  zur  Vorführung  einer  äusserlichen 
bravourösen  Instrumentaltechnik  oder  erlernter  Fingerkünste  ist  in 
beiden  Konzerten  aufgehoben.  Ein  zwingendes  Reservatrecht  steht  dem 
Klavier  nicht  mehr  zu.  Darin  liegt  die  grosse  allgemeine  Bedeutung 
der  Brahmsschen  Klavier-Konzertform,  in  der  er  selbst  über  den 
Standpunkt  der  Klassik  (Beethoven)  hinausgeht.  In  diesem  Bezug 
muss  das  d-moll  Konzert,  das  auch  für  Brahms'  Schaffen  einen  Wende- 
punkt bedeutet,  geradezu  als  ein  Markstein  in  der  Geschichte  des 
Instrumentalkonzertes  gelten.  Mit  ihm  betritt  Brahms  das  grosse 
Formgebiet,  vertrauend  allein  auf  die  Kraft  der  melodischen,  rhyth- 
mischen und  harmonischen  Erfindung,  als  der  Grundlage  aller  Musik, 
in  stolzer  Abkehr  von  allem  Schein  und  im  Bewusstsein ,  dass  das 
spezifisch  Musikalische,  die  formbildende  Keimkraft  eines  thematischen 
Gedankens  das  bestimmende  Prinzip  eines  echten  Musikers  sein 
soll.  Bekannthch  ist  das  d-moll  Konzert  aus  einem  viersätzigen 
Entwurf  zu  einer  Symphonie  entstanden.  Daher  die  gewaltige  Anlage 
dieses    „riesentönigen    Kolosses",    dieser    ungeborenen    „Symphonie". 
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Besonders  der  I.  Satz  weist  auf  die  ursprüngliche  Idee  hin.  Die 
ganze  Thematik  und  Formalistik  ist  symphonisch.  Es  steckt  etwas 
Naturgewaltiges,  Chaotisches  darin.  Man  merkt  den  Niederschlag 
von  Beethovens  „Neunter".  Das  erste  Thema  hat  die  gleiche 
titanische  Grösse,  dieselbe  elementare  Kraft.  Nach  einem  macht- 
vollen, von  Doppel -Oktaventrillern  durchschüttelten  Tutti  setzt  das 
Klavier  mit  einem  ruhigen  Terzen-Motiv  ein,  welches,  einem  thema- 
tischen Keime  entnommen,  gleichsam  die  wilden  Wogen  des  auf- 
geregten Meeres  beruhigt.  Aus  dem  zweiten  Thema  F-dur  voll  weichen 
Hörnerklanges  klingt  es  beruhigt  wie  milder,  warmer  Sonnenschein 
nach  dem  Sturm.  Der  gewaltige  Masstab  der  Durchführung  geht 
erheblich  über  das  normale  Mass  eines  Konzertsatzes  hinaus.  Der 
Inhalt  ist  gross  und  wuchtig.  Die  Ausführung  verlangt  starkknochige, 
eiserne  Hände.  Der  II.  Satz  (Adagio  D-dur  ^/4)  enthält  ein  durchaus 
religiös  gefärbtes  Choral-Thema  („Benedictus  qui  venit  in  nomine 
Domini"),  das  sich  später  jedoch  ausserordentlich  verfeinert  und  einer 
dämmerigen,  lauschigen  Stimmungskunst  Platz  macht.  Es  ist,  als  ob 
eine  leidende,  trostsuchende  Seele  sich  gen  Himmel  wendet  und  sich 
in  die  Mystik  der  Ewigkeit  verliert.  Über  den  verhüllten,  zarten, 
Bachisch-UebevoUen  Orgelklängen  Hegt  eine  Weihe  ohne  gleichen. 
Und  am  Ende  fallen  Sonnenstrahlen  durch  die  bunten  Scheiben  der 
Kapelle,  eine  liebliche  Flöten-Kadenz  führt  uns  zu  lichten  Höhen 
(Cadenza  ad  libitum),  während  der  „Cantus  firmus"  leise  verhallt.  Der 
eigentlich  klaviermässigste  Satz  ist  der  letzte  Rondo-Teil  (Allegro  non 
troppo  —  d-moll  '■'j^)  mit  dem  feurigen,  rhythmisch  straffen  Eingangs- 
thema und  dem  urwüchsigen  Gegenthema.  Die  Technik  ist  durchaus 
brillant,  voll  launiger,  verwegener  Einfälle,  ja  sie  ist  sogar  mit  einer 
kräftigen  Kadenz  für  die  „Pianistenzunft"  versehen.  Der  D-dur  Schluss 
mit  dem  fröhhchen  Horn-Motiv  am  Ende  hat  etwas  von  der  Lustigkeit 
fahrender  Scholaren.  Er  ist  nicht  nur  musikalisch ,  sondern  auch 
pianistisch  wertvoll  und  lässt  es  unbegreiflich  erscheinen,  dass  das 
Konzert  anfangs  durchweg  abgelehnt,  in  Leipzig  sogar  ausgezischt  wurde. 
Das  zweite  Konzert  B-dur  op.  83  trägt  den  Stempel  aus- 
gereifter Meisterschaft  und  ruhiger,  sicherer  Formbeherrschung.  Die 
Disposition  der  Sätze  ist  klarer  und  übersichtlicher.  Selbst  die  Länge 
des  Werkes  ermüdet  nicht,  da  der  melodische  Quell  schier  unver- 
sieglich  rinnt  und  eine  wunderbare  thematische  Detailkunst  immer 
neue  Reize  erschliesst.  Ein  mildes ,  süsses  Horn-Theraa  leitet  den 
I.  Satz  ein.  Vom  Solopart  aufgenommen,  verklingt  es  gleichsam  wie 
ein  verlorenes  Echo  in  der  Ferne.     Erst  nach  dem  lieblichen  Frage- 


und  Antwortspiel  zwischen  Hörn  und  Klavier  folgt  der  Nachsatz.  Plötz- 
lich setzt  der  Klavierpart  mit  cyklopischem  Gehämmer  ein.  Das  zweite 
Thema  ist  von  eigenartiger  Schlankheit  und  Biegsamkeit.  Die  Durch- 
führung ist  reich  an  wundervoll  ausgesponnenen  Zwischenspielen  (vergl. 
vor  allem  das  graziöse  „molto  dolce  e  leggiero"  des  Klavierpartes, 
dem  II.  Thema  nachgebildet).  Geradezu  gewaltig  vvirken  der  drohende 
f-moU  Teil  mit  dem  vergrösserten  Horn-Motiv  im  Bass,  sowie  die  aus 
der  tiefen  Finsternis  zum  sonnigen  Leben  zurückführende  Überleitung 
zum  B-dur  Thema  mit  den  Orgelpunkten  auf  Cis  und  Fis  und  dem 
Basso  ostinato,  und  endhch  die  mit  kolossaler  Wucht  (Terzen-Triller 
und  Basso  ostinato  Es  —  F — Ges)  eingeleitete  riesige  Coda.  Der 
II.  Satz  (AUegro  appassionaio,  d-moll  '^j^)  ist  ein  echtes  Brahmssches 
„Scherzo"  von  mächtiger  Anlage  und  voll  grimmigen  Trotzes.  Er 
bildet  den  Übergang  zum  friedvollen  Andante  (B-dur  ^/4)  des  III.  Satzes, 
der,  zumal  in  seinem  zauberischen  mittleren  Teile  (Fis-dur),  zu  dem 
Schönsten  gehört,  was  Brahms  geschrieben.  Der  letzte  (Rondo-)Satz 
-/^  B-dur  schäumt  über  von  sprudelnder  Lustigkeit  und  genialer 
Erfindungskraft.  Dem  tändelnd  -  graziösen  ersten  Thema  tritt  ein 
rhythmisch-köstliches  Motiv  im  ungarischen  Charakter  (a-moU)  ent- 
gegen, das  dem  ganzen  Satz,  zumal  durch  ds  melancholische  Ritornell 
mit  der  humorvollen  Dudelsackmelodie,  einen  eigenen,  volkstüm- 
lichen Reiz  gibt.  Ein  keck  hingeworfener,  virtuösischer  Schluss: 
„un  poco  piü  presto"  sichert  dem  Satz  auch  nach  aussen  hin  eine 
glänzende  Wirkung.  Obwohl  ebenfalls  symphonisch  gearbeitet,  ist 
das  Konzert  im  ganzen  doch  weit  klaviermässiger  als  dasjenige  in 
d-moll.  Vor  allem  ist  der  Klavierpart  mit  dem  Tutti  durch  alle 
Fäden  der  thematischen  Arbeit  enger  verknüpft.  Auch  besteht 
zwischen  den  Teilen  ein  besseres  Verhältnis,  wenn  auch  der  I.  Satz 
mit  der  doppelten  Durchführung  sowie  das  „Scherzo"  ein  wenig  zu 
lang  geraten  sind. 

Zu  diesen  Riesenschöpfungen  gesellen  sich  die  „Variationen 
über  ein  Thema  von  Händel"  op.  24,  die,  besonders  in  for- 
maler Beziehung,  wohl  als  sein  reifstes  Werk  zu  gelten  haben.  Sie 
nehmen  in  Brahms'  Schaffen  dieselbe  Stellung  ein,  wie  etwa  die  „Gold- 
bergschen  Variationen"  bei  Bach,  die  „c-moll"-,  „Es-dur"-  und  „D  iabelli 
Variationen"  bei  Beethoven,  die  „Variations  serieuses"  bei  Mendelssohn 
oder  die  „Symphonischen  Etüden"  bei  Schumann.  Der  Reichtum  der 
melodisch  -  rhythmischen  Umbildungen  sowie  der  harmonischen  Aus- 
gestaltung der  alten,  der  Walshschen  Sammlung:  „Lessons  for  the 
harpsichord"  entnommenen   8-taktigen  Periode  von  Händel  ist  ebenso 


erstaunlich  wie  die  kontrapunktische  Meisterschaft  und  die  phantasie- 
volle Behandlung  der  Fuge.  Vor  allem  verdient  die  Mannigfaltigkeit 
des  inneren  Ausdruckes  der  oft  völlig  kontrastierenden  kleinen  Ge- 
bilde die  höchste  Bewunderung  (vergl.  besonders  Var.  II  und  III,  den 
düsteren  Canon  Var.  VI.  die  markige  Var.  IX,  den  Dialog  zwischen 
Oboe  und  Hörnern  in  Var.  XII,  die  ungarische,  trotzig- wilde 
Variante  XIII,  die  Flageolet- Variante  XVI,  vor  allem  aber  die  ge- 
spenstische Wolkenjagd  in  Var.  XX  mit  ihren  wundervollen  chroma- 
tischen Harmonie-Rückungen  usw.).  Der  Inhalt  dieses  klassischen, 
von  Meisterhand  geschaffenen  und  für  Meisterhände  bestimmten  Studien- 
werkes ist  von  seltener  Klarheit,  dabei  virtuos,  ohne  es  sein  zu  wollen, 
und  von  glänzender,  orchestraler  Klangpracht,  zumal  im  Fugenschluss. 
Von  den  übrigen  Variationen-Werken  stehen  die  „Variationen 
über  ein  Thema  von  Schumann"  op.  g  musikalisch  am  höchsten. 
Voll  Poesie  und  Stimmung  wendet  sich  das  fein  gearbeitete,  rein 
lyrische  Werk  mehr  an  musikalisch  reife  und  innerliche  Naturen. 
Auch  die  „Variationen  über  ein  eigenes  und  über  ein  ungarisches 
Thema"  op.  21  No.  i  und  2  erreichen  bei  weitem  nicht  die  Höhe 
der  Händel-Variationen,  obwohl  ersteren  ein  Thema  zu  Grunde  liegt, 
wie  es  besser  und  vollsaftiger  selbst  ein  Schubert  nicht  hätte  erfinden 
können  und  das  auch  technisch  gar  meisterhaft  behandelt  ist.  Da- 
gegen sind  die  „Variationen  über  ein  Thema  von  Paganini" 
op-  35  (II  Hefte),  schlechthin  „Paganini-Capricen"  genannt  und  der 
Virtuosität  gewidmet,  in  Erfindung  und  Technik  unerreicht.  Sie  ge- 
hören, besonders  was  die  Sexten-,  Oktaven-  und  die  Trefftechnik 
anlangt,  zu  unseren  schwierigsten  und  bedeutendsten  Bravour-Studien, 
die  selbst  den  Lisztschen  Capricen  über  den  gleichen  Vorwurf  nicht 
nur  in  nichts  nachstehen,  sondern  sie  sogar  an  musikalischem  Ge- 
halt, sowie  an  melodischen  wie  rhythmischen  Neubildungen  und  Um- 
formungen, genialen  Klangschönheiten  und  Instrumentaleffekten  weit 
überragen. 

Von  den  Stücken  kleineren  Genres  nennen  wir  zunächst  das 
feurige,  dramatische  „Scherzo"  es-moU  op.  4  mit  den  charakte- 
ristischen, pochenden  Rhythmen  und  den  beiden  entzückenden 
„Trios",  die  „B  a  1 1  a  d  e  n"  op.  I  o,  „K 1  a  v  i  e  r  s  t  ü  c  k  e"  op.  7  6  (II  Hefte), 
die  berühmten  „Zwei  Rhapsodien"  op.  79,  „Fantasien" 
op.  116  (II  Hefte),  „Intermezzi"  op.  117,  „Klavierstücke" 
op.  118  und  1 19. 

Die  „Balladen"  sind  düstere,  schwerblütige  Stücke,  die 
unseres    Erachtens     nach     den     Balladen -Ton,    jenen     dunklen     ge- 
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heimnisvollen,  schaurig-romantischen  Charakter  der  alteren  völkischen 
Balladenform,  musikalisch  am  reinsten  verkörpern.  Stücke  wie  die 
„Ed\vard"-Ballade,  oder  der  Mittelsatz  der  II.  Ballade,  bzw.  die  g-moll 
„Ballade"  aus  od.  ii8  sind  in  ihrem  unheimlichen  Kolorit  und  ihrer 
düsteren  Charakteristik  unerreicht.  Auch  den  „Rhapsodien"  hat 
Brahms  ein  eigenes,  lyrisch-dramatisches  Gepräge  gegeben.  Gleich- 
zeitig hat  er  ihren  Inhalt  musikalisch  bedeutend  vertieft  (vergl.  z.  B. 
die  Lisztschen   Formen). 

Am  persönlichsten  tritt  uns  Brahms  wohl  in  den  von  ihm  am 
meisten  bevorzugten  sog.  „Intermezzi"  entgegen.  Es  sind  das  freie 
Phantasiegebilde  und  Stimmungsstücke  von  teils  lyrisch -poetischem, 
teils  Scherzo-  oder  menuettartigem  Charakter,  die  etwa  den  „Impromptus" 
und  „Moments  musicaux"  Schuberts,  bzw.  den  „Phantasiestücken", 
„Novelletten",  „Nachtstücken"  u.  dergl.  Werken  Schumanns  entsprechen, 
wenn  sie  auch  im  Ausdruck  von  diesen  völlig  verschieden  sind.  In 
Stimmung  und  Ton  gehören  die  „Intermezzi"  zu  den  feinsten,  zartesten 
Traumbildern  unserer  Literatur.  Wir  nennen  nur  das  „Märchen 
im  Walde"  aus  op.  lo  (III.  Stück  der  Balladen),  das  As-dur  „Lied" 
mit  obligater  „Lauten"  -  Begleitung  aus  op.  76  Heft  I,  die  beiden 
träumerisch-zärtlichen  „Intermezzi"  im  nächsten  Heft  des  gleichen 
Werkes,  dann  das  naiv-tändelnde,  versonnene  Stück  aus  den  „Fanta- 
sien" op.  16  Heft  I,  das  volksliedartige  Es-dur  „Intermezzo"  („Schlaf 
sanft,  mein  Kind,  schlaf  sanft  und  schön!  Mich  dauert's  sehr,  dich 
weinen  sehn",  aus  Herders  Volksliedern),  das  leidenschaftlich-kühne 
Phantasie-Stück  op.  118  No.  i,  sowie  das  darauffolgende  Gedicht  in 
A-dur  (op.  118  No.  2)  und  die  entzückende  kleine  „Serenata"  mit  der 
Daumen-Kantilene  op.  iig  No.  3  C-dur,  das  Schuberts  köstlichem 
Ständchen  (Moment  musical  f-moll)  kaum  nachsteht. 

Wahre  Kabinettstücke  sind  auch  die  „Capricci",  von  denen 
besonders  das  prickelnde  Lauten-Stücklein  in  h-moU  aus  op.  76  No.  2 
berühmt  geworden  ist  (vergl.  auch  das  leidenschaftliche  Capriccio 
op.  76  No.  I,  das  anmutige  lyrische  Stück  No.  8  und  das  stürmische 
letzte  „Capriccio"  No.  3  aus  op.  ii6). 

Von  rein  technischen  Studienwerken  hegen  nur  wenige  (5  an 
der  Zahl)  vor,  nämlich :  die  „Etüde"  f-moll  (nach  Chopin)  in  Sexten, 
„Rondo"  (Perpetuum  mobile)  nach  C.  M.  v.  Weber,  „Gavotte"  nach 
Gluck,  „Presto"  nach  Bach  (2  Bearbeitungen)  und  die  „Chaconne" 
von  Bach  für  die  linke  Hand  allein.  Dazu  kämen  die  „51  Übungen" 
für  das  Pianoforte  (2  Hefte) ,  die  wohl  die  musikalischsten  Studien 
für    die  Ausbildung  der  Hände   und  Finger  enthalten ,    die  wir  über- 
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haupt  besitzen,    und  die  darum  weit  mehr  auf  unseren  Schulen  und 
Konservatorien  benutzt  werden  sollten. 

Bleiben  uns  noch  die  4-händigen  Werke,  als  da  sind:  die 
„Variationen  über  ein  Thema  von  Schumann"  op.  2;^,  die 
in  poetisch-verklärender  Weise  den  letzten  Gedanken  des  grossen 
Lyrikers  fortspinnen  und  mit  unheimlichen  Strichen  und  Farben  Schwer- 
mut und  Wahnsinn,  Traum  und  Tod  des  Freundes  (Trauermarsch 
am  Schluss)  versinnbildlichen.  Ferner  die  herrlichen  „Walzer" 
op.  39 ,  die ,  ohne  Introduktion  und  Finale ,  teils  echt  „weanerisch", 
teils  ländlerartig  anmuten,  und  selbst  durch  die  Schubertschen  Stücke 
nicht  in  den  Schatten  gestellt  werdtn,  —  und  endlich  die  genialen 
„Liebeslieder"  für  Solo-Quartett  mit  vierhändiger  Klavierbegleitung 
op.  52a  und  op.  65,  die  neben  den  volkstümlichen  „Ungarischen 
Tänzen"  (4  Hefte)  mit  zu  den  charakteristischsten  und  schönsten 
künstlerischen  Tanz-Sammlungen  gehören. 

9.  Frederic  Chopin. 

Chopin  ist  die  Inkarnation  des  polnischen  Volkswesens ,  des 
national-polnischen  Tanzes  und  Liedes.  Zu  den  nationalen  Elementen 
hat  sich  der  französische  „Ton"  gesellt,  die  Grazie,  Koketterie  und 
Noblesse  der  romanischen  Rasse,  und  zwar  nicht  etwa  durch  Ab- 
färbung  in  Chopins  Pariser  Periode,  sondern  durch  Anpassung  in 
seiner  frühesten  Jugend,  durch  Aufsaugung  des  mit  dem  polnischen 
Wesen  so  eng  verknüpften  französischen  Bildungselementes,  des 
„esprit  de  l'äme  et  du  coeur".  Nicht  zu  vergessen  sind:  Mozart  und 
die  italienische  Oper,  die  seine  Jugend  durchleuchteten. 

Entscheidend  ist  der  deutsche  Einfluss  seines  Kompositionslehrers, 
Joseph  Eisner,  geworden.  Dieser  hat  den  Untergrund  zu  seiner 
harmonisch  -  kontrapunktischen  Meisterschaft  gelegt,  wiewohl  wir  be- 
züglich der  Harmonik  —  trotz  absoluter  Selbständigkeit  und  völliger 
Abweichung  in  Ausdruck  und  Setzweise  —  Schubert  als  den  eigent- 
lichen Pfadfinder  und  Neuerer  nicht  vergessen  dürfen.  Diesem,  seinem 
Lehrer  verdankt  Chopin  sicherHch  die  Genauigkeit  der  Arbeit,  die 
Peinlichkeit  der  Korrektur,  die  Unermüdlichkeit  des  Ausarbeitens 
und  Feilens.  Auf  ihn  ist  wohl  auch  die  Kenntnis  der  Kirchentöne 
(lydischen  und  mixolydischen  u.  a.)  zurückzuführen.  Diese  Grund- 
lagen sowie  die  vorzüglichen  allgemeinen  Bildungsfundamente  haben 
ihn  vor  polnischer  Zersplitterung  und  salopper  Nachlässigkeit  bewahrt, 
Sie  haben  seinem  Schaffen  die  Gediegenheit  und  Stetigkeit,  seiner 
Skizze  die  überraschende  Sicherheit  und  Schärfe  und  der  Ausführung 
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jene  meisterliche  Freiheit  und  Überlegenheit  verliehen,  wie  sie  nur 
durch  mustergültiges  Vorbild  und  eiserne  Selbstzucht  gewährleistet 
werden. 

Die  Kantilene  ist  zumeist  edel,  nur  zu  einem  geringen  Teil 
sinkt  sie  auf  das  Niveau  graziöser  Tändelei  und  koketter  Causerie  herab. 
Sie  ist  von  geigentonartiger  Biegsamkeit  und  Schmiegsamkeit.  Dieses 
und  die  Intensität  und  Süsse,  die  sie  mit  der  italienischen  Melodik 
gemein  hat,  machen  sie  vor  allem  als  solche  Chopinscher  Art  kenntlich. 
Nirgends  in  der  Klavierliteratur  lässt  sich  eine  ähnliche  Geschmeidig- 
keit der  melodischen  Linie,  ein  solcher  Wohllaut  strömenden  Ge- 
sanges feststellen. 

Formal  betrachtet,  sind  die  Melismen  von  zwingender  Einfachheit. 
Im  Gegensatz  zu  der  mehr  diatonischen  Bildung  der  Klassik  werden 
die  melodischen  Sext-  und  Terzintervalle  sowie  die  chromatischen 
Halbtonstufen  bevorzugt.  Zumeist  und  zuerst  erscheint  das  Thema 
in  schmuckloser  Einfachheit,  um  bei  der  Wiederholung  in  reicher 
Auszierung  wiederzukehren.  Die  Art  der  Auszierung,  die  Formen 
der  figurierten  Kantilene,  der  Koloraturkadenzen,  der  Terzen-  und 
Sextengänge  gehen  auf  Weber,  besonders  aber  auf  Hummel s  und 
Spohrs  Technik  zurück.  Vielleicht  haben  auch  Stilfloskeln  der  ita- 
lienischen Opern-Arien  eingewirkt.*)  Dieses  Schmücken  und  Behängen 
der  melodischen  Hauptnoten  ist  einer  der  wesentlichsten  Züge  Chopins. 
Zur  Verwendung  kommen  alle  omamentalen  Formen  vom  Vor-  und 
Anschlag  bis  zur  skalen-  und  passagenartigen  Kadenzeinschiebung. 
Sie  bilden  ein  besonderes  Gebiet,  und  in  ihrer  Erfindung,  Bereiche- 
rung und  Umbiegung  kann  sich  Chopin  nicht  genug  tun.  Diese 
Zierkunst  ist  nicht  bloss  formaler  Natur,  eine  Spielerei,  eine  leidige 
Manier,  sondern  eine  Milderungs-  oder  Steigerungsform  des  Ausdruckes 
selbst.  Sie  dient  einerseits  der  melodischen  Variation,  andererseits 
wird  sie  zu  Zwecken  besonderer  Charakteristik,  zur  Erhöhung  poetischer 
Stimmungen  (vergl.  z.  B.  die  „Berceuse"),  oder  zur  Bereicherung 
virtuoser  und  brillanter  Formen  verwandt. 

Der  Rhythmiker  Chopin  beweist  eine  ausserordentliche  Genialität 
der  rhythmischen  Einfühlung.  Er  zeigt  hier  eine  Originalität,  einen 
Reichtum  der  Erfindung  und  Verarbeitung,  wie  wir  sie  nur  ganz  selten 
finden.  Chopin  ist  einer  der  grössten  Rhythmiker  aller  Zeiten.  Persön- 
lich halten  wir  ihn  sogar  für  einen  der  wenigen  Komponisten,  deren 


*)    Seine    spätere    schwärmerische    Liebe    zu    Bellini     lässt    unzweideutig 
Schwerpunkt  und  Richtung  seiner  melodischen  Grundempfindung  erkennen. 
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Notation  sich  fast  vollkommen  deckt  mit  dem  unbewussteij  rhythmischen 
Gefühl.*)  Wenn  wir  sagen  „fast",  so  tun  wir  dies  im  Bewusstsein 
der  Unzulänglichkeit  selbst  eines  Chopin,  die  rhythmischen  Gefühls- 
werte genau  zu  fixieren  und  kongruent  dem  rhythmischen  Unter- 
bewusstsein  nachzubilden.  Die  rhythmische  Grazie  und  Plastik  gibt 
besonders  seiner  Tanzmusik,  den  „Mazureks",  „Kujawiaks",  „Krako- 
wiaks", den  „Walzern"  und  „Polonaisen"  wie  auch  anderen  Entwürfen, 
z.  B.  den  „Balladen",  „Scherzi",  der  „BarcaroUe",  „Tarantelle",  einzelnen 
„Präludien"  jene  ungeheure  Bildkraft.  Chopin  macht  aus  jedem,  auch 
dem  kleinsten  Stück,  eine  Art  „Szene".  Gleich  genial  wie  dies  scharfe 
und  sichere  Erfassen  des  Naturrhythmus'  ist  dessen  kunstgemässe  Aus- 
gestaltung, technische  Durcharbeitung  und  Verfeinerung.  Wir  ver- 
weisen hier  auf  die  zahlreichen  rhythmischen  Wechselungen  und  Ver- 
schiebungen ,  auf  die  mannigfachen  Feinheiten  und  Freiheiten  einer 
höchst  charakteristischen  Akzentuation  (Akzentverschiebungen,  betonte 
leichte  Taktteile,  melodische  und  rhythmische  Akzente,  phrasische  und 
technische  Gruppenakzente  und  dergleichen  mehr),  auf  die  raffinierten 
Spielungen  von  zwei  gegen  drei,  drei  gegen  vier,  vier  gegen  sechs 
Noten,  auf  die  Umarbeitung  dreiteiliger  Rhythmen  in  zweiteilige  (vergl. 
das  Einbauen  eines  latenten  ^/g-Taktes  in  einen  -/g-Takt  im  I.  Prä- 
ludium) ,  auf  das  Zusammenfügen  zweier  divergenter  Rhythmen  in 
beiden  Händen  und  besonders  auf  das  Spiel  und  die  Ausnutzung  der 
Triolenfiguren  zwecks  Belebung  der  Bewegung  und  Bereicherung  der 
Klangfolgen. 

Wir  kommen  zum  Harmoniker  Chopin,  der  zusammen  mit 
Schubert,  Berlioz  und  Liszt  am  Anfang  der  Entwicklung  unserer 
modernen  Musik  steht.  Seine  Harmonik  ist  wohl  —  nicht  nur 
individuell,  sondern  geschichtUch  —  sein  bedeutendstes  Teil.**)  Durch 
sie  allein  würde  seine  Originalität  dauernd  begründet  sein.  Keiner 
vor  ihm  hat  solche  Töne  angeschlagen,  keiner  einen  gleichen 
Reichtum  harmonischer  Kombinationen,  eine  solche  Fülle  neuer 
Klangeffekte,  eine  gleiche  Sattigkeit  des  Kolorits  aufzuweisen.  Chopin 
verkörpert  eine  neue  Ära  harmonischen  Denkens.  Was  bei  Beethoven 
letzte  Ahnung  war,  was  bei  Schubert  sich  mehr  als  ein  unbewusster 
Instinkt  kund  tat,  als  ein  Zufallsspiel  unbekümmerten  Vorwärtsdrängens, 


*)  Orthographische  Fehler   und   individuelle  Eigeaheiten,   die  sich  in  grosser 
Menge  vorfinden,  sind  natürlich   auszunehmen. 

**)  Vergl.  hierzu:  Hugo  Riemann:  „Geschichte  der  Musik  des  XIX.  Jahr- 
hunderts", Joh.  Schreyer:  „Von  Bach  bis  Wagner",  Hugo  L  ei  cht  e  n  tr  i  tt : 
„Frederic  Chopin" 
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wurde  durch  Chopin  zu  höchster  f'reiheit  und  Vollkommenheit  ent- 
wickelt. Er  schreitet  zu  den  kühnsten  harmonischen  Kombinationen. 
Bewegt  sich  die  klassische  Technik  im  allgemeinen  mehr  im  Kreise 
stufenmässig  angeordneter  Akkorde  und  strenger  Terz-,  Quart-  und 
Quintverhältnisse,  so  erwirbt  Chopin  —  ob  bewusst  oder  unbewusst, 
ob  mit  oder  ohne  Kenntnis  von  Bach  *)  —  den  chromatischen  und 
enharmonischen  Verknüpfungen  dauerndes  Heiraatrecht.  In  seiner 
Harmonik  findet  sich  so  ziemlich  alles,  womit  die  Moderne  arbeitet: 
Sämtliche  Alterationen  der  Akkorde,  der  übermässige  Dreiklang,  der 
alterierte  Quintsextakkord  und  Terzquartakkord,  die  nichts  als  Spie- 
lungen des  Unterdominantklanges  sind,  die  Neapolitanische  Sexte,  die 
er  mit  Vorliebe  anwendet,  die  siebente  natürliche  Dur-Stufe  in  Moll, 
die  Moll-Dominante  und  dergleichen  mehr,  sind  ihm  vertraute  Hilfs- 
mittel. Ferner:  Chopin  ist  das  erste  moderne  Modulationsgenie. 
Wie  Schubert  wurde  ihm  der  Kreis  der  Dominant-  und  Subdominant- 
zirkel zu  eng  und  nichtssagend.  Seine  seherische  scharfe  Kombina- 
tionsgabe erkannte,  dass  erstens  jeder  Akkord  sich  als  ein  Beziehbares 
und  ein  Bezogenes  innerhalb  der  gesamten  Klangwelt  darstellt,  dass 
Aveitens  jeder  Klang  mit  allen  Multiklängen  im  ersten  oder  zvveitenz 
Grade  in  Beziehung  steht,  dass  drittens  keine  Modulation  notwendiger- 
weise auf  die  Dominant-  und  Subdominantzirkel  beschränkt  zu  werden 
braucht,  sondern  dass  jede  Tonart,  auch  die  entfernteste,  auf 
die  leichteste  Weise  durch  Umdeutungen  und  Alterationen  mit  der 
Stammtonart  in  Verbindung  gebracht  werden  kann.  Für  Chopin 
typisch  sind:  die  chromatischen  Schiebungen  und  Durchgänge,  wolür 
das  kleine  „Präludium"  No.  4  in  e-moU  eine  Fülle  von  Material  in 
sich  birgt,  und  die  chordischen  Rückungen,  besonders  von  Dominant- 
harmonien (Etüden:  a-moU  op.  10  No.  2  und  F-dur  op.  25  No.  3)  und 
verminderten  Septimenakkorden  (Etüden:  E-dur  op.  10  No.  3,  gis-moll 
op.  25  No.  6  und  a-moll  No.  11,  Präludium  Es-dur  u.  a.).  Die  Kühn- 
heit, mit  Hilfe  chromatischer  Rückung  jedes  beliebige  Motiv  in  jede 
gewünschte  Lage  zu  transponieren,  gleichsam  wie  einen  Spielball 
durch  alle  Tonarten  zu  treiben,  ist  eine  jener  wunderbaren  Gaben, 
an  denen  sein  divinatorisches  Genie  so  reich  war.  Auf  dieser  Kunst- 
fertigkeit beruht  das  Blendende  seiner  Technik,    das  Schillern  seiner 


*)  Die  Vermutung  spricht  dafür,  dass  Chopin  wohl  durch  Eisner  mit  der 
Bachschen  Technik  bekannt  gemacht  wurde,  zum  mindesten  in  ihr  gearbeitet  hat. 
Bekannt  ist  seine  Vorliebe  für  die  Praeludien  und  Fugen  aus  dem  ,,\Vohltcnn>erierten 
Klavier",  die  er  seinen  Schülern  oft  auswendig  vorspielte. 
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Töne  und  Klänge,  der  weiche  Zauberglanz  der  Farben,  die  noch 
heute  von  derselben  Frische  und  von  gleichem  Reize  sind. 

Eine  besondere  Betrachtung  verdient  die  Bassführung.  So 
leicht  und  graziös  sind  die  Bässe  nach  Mozart  kaum  gesetzt  worden. 
Es  überwiegt  bei  ihrer  Setzung  die  melodische  Auffassung  die  streng 
harmonische,  wie  sich  Chopin  überhaupt  bei  der  musikaUschen  Ge- 
staltung nur  vom  Wohllaut  und  der  gesangsmässigen  Führung  der 
Stimmen  leiten  lässt.  Das  beweisen  z.  B.  seine  Dissonanzen ,  die 
nirgends  etwas  Hartes  oder  Schrilles  an  sich  haben.  Weich  und 
geschmeidig  sind  die  Mittelstimmen  ausgesetzt,  überall  melodischen 
Fluss  verratend  und  klingendes  Wohlbehagen  verbreitend.  Über  die 
Kühnheit  frei  eingeführter  Vorhalte,  durchgehaltener  Stimmen  und 
Akkorde,  über  die  feinen  Belege  von  Antizipationen,  die  ungetrübte 
Reinheit  seiner  melodischen  Figurationen  sei  nur  andeutungsweise 
gesprochen.  Überall  zeigt  sich  der  bewusste  Könner,  ein  auf  Grund 
eines  wundervollen  Ohres,  durch  Übung  und  höchste  Kultur  ge- 
wonnenes phänomenales  Kombinationstalent  und  geistige  Dispositions- 
kraft, —  eine  Harmonievollkommenheit,  wie  sie  in  solch'  sinnlicher 
Schönheit  in  der  Klavierkunst  nicht  wieder  erreicht  worden  ist. 

Auf  dfen  Klaviersatz  als  solchen  haben  Weber  und  Hummel,^ 
sowie  die  Virtuosen  der  Wiener  und  Pariser  Schule :  Thalberg,  Kalk- 
brenner, besonders  L  i  s  z  t  und  Henselt  eingewirkt,  auf  die  Form  auch 
Schubert  (vergl.  „Impromptus")  und  John  Field  („Nocturnes").  Derselbe 
ist  das  Vollkommenste  seiner  Art.  Nirgends  findet  sich  eine  gleiche 
Formflüssigkeit  und  Formsicherheit,  nirgends  eine  gleiche  Eleganz, 
ein  gleicher  graziöser  Schwung  der  Linie.  Selbst  Liszts  Klavierstil 
hat  nicht  annähernd  jene  Abrundung,  jene  Weichheit  und  Geschmeidig- 
keit der  Formen  und  Figuren.  Chopin  kannte  sein  Instrument  wie 
keiner.  Sowohl  die  Erfindung  als  die  klangliche  Behandlung  der 
Spielformen  sind  absolut  originell,  ja  hinsichtlich  der  dynamischen 
Schattierungen  geradezu  faszinierend.  Chopin  schuf  neue  Klänge.  Er 
lauschte  dem  spröden  Instrument  die  höchsten  und  intimsten  Reize 
und  Effekte  ab.  Er  wusste  um  die  Obertonwirkung,  die  Differenzen 
in  der  Sonorität  der  Lagen,  ihre  Klanggegensätze  in  bezug  auf  Volumen 
und  Intensität,  er  wusste  um  die  chordische  Natur  des  Instrumentes  und 
die  Arpeggio- Wirkungen,  sowie  um  all  die  interessantesten  Pedaleffekte. 
Er  wusste  auch  schon  um  die  Möglichkeiten  orchestraler  Imitationen, 
kannte  den  Celloklang  der  Altlagen  und  die  weichen  Hornklänge  der 
Tenorlagen.  Wunderbar  ist  die  Art  seiner  von  Chromatik  durch- 
setzten  Fünffinger-Folgen,  die  Elastizität  seiner  Skalen-  und  Passagen- 
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konstniktionen ,  die  Eleganz  der  Fioritüren  und  Kadenzen,  die  herr- 
lichen Effekte  seiner  meist  aus  weissen  und  schwarzen  Tasten  ge- 
mischten Oktavengänge,  sowie  besonders  der  sprühende  Funkenregen 
seines  chromatischen  Läuferwerkes ,  seine  Terzen-  und  Sexten- 
kombinationen,  und  schUesslich  die  wundersame  melodisch-figurative 
Arpeggiandokunst.  Wie  feine,  glitzernde  Spinngewebe  schimmern 
Chopins  Begleitarpeggien  und  Harfenfigurationen.  Stücke  wie  die 
Etüde  in  As-dur  (op.  25,  Nr.  i)  mit  der  über  gebrochener  Dreiklang- 
figuration  im  Arpeggiostil  schwebenden,  schaukelnden  Melodie  oder 
das  „Prelude"  in  Es-dur  sind  in  gleicher  Klangpracht  in  der  ganzen 
Weltliteratur  nicht  wieder  zu  finden.  Wie  hier  die  Technik  der 
zerstreuten  Lagen  ausgenutzt  ist,  wie  aus  Gründen  grösserer  Sonorität, 
dynamischer  Fülle,  engerer  Zusammenschliessung  von  Bass  und  Melodie 
3 — 4 — 5  Oktavenlagen  bespielt  und  zu  voller  „rauschender"  Klang- 
entfaltung gebracht  werden,  so  dass  Spielwirkungen  von  vier  und  acht 
Händen  ausgelöst  erscheinen,  das  ist  schier  unerreicht. 

Zur  Kritik  der  Gesamterscheinung  Chopins  ist  kaum 
noch  etwas  hinzuzufügen*).  Volksgeschmack  und  Kritik  haben  das 
Beste  längst  ausgewählt.  Die  vorzüglichsten  Stücke  sind  Gemeingut 
aller  Gebildeten  geworden  und  gehören  zum  eisernen  Bestände  unserer 
künstlerischen  Reproduktive.  Chopins  Originalität  beruht  in  erster  Linie 
auf  den  von  ihm  geschaffenen  und  zur  Kunstmusik  erhobenen  polni- 
schen Volks-  und  Tanzweisen,  den  „Mazureks"  und  „Kujawiaks", 
sowie  auf  den  „Walzern"  und  „Polonaisen". 

Die  bedeutendste  Sammlung  ist  diejenige  der  „Mazurken".  Sie 
umfasst  (ohne  die  nachgelassenen  7  Stücke)  allein  49  Tänze,  die  sich 


*)  Von  Chopin  selbst  publiziert  sind  Werke  i — 65,  ausgenommen  Werk  4 
(Sonate  No.  i  c-moll),  das  zusammen  mit  den  Werken  66 — 74  erst  nach  seinem 
Tode  von  seinem  Freunde  Fontana  herausgegeben  wurde.  Ohne  Opuizahlen  er- 
schienen nach  seinem  Ableben :  zwei  Polonaisen  (b-moll  und  gis-moll),  vier  Walzer 
(E-dur,  e-moll,  Es-dur,  As-dur),  sieben  Mazurken  (in  A-,  G-,  B-,  D-,  C-,  D-dur 
und  a-moll)  und  die  „Variations  sur  un  air  allemand".  Mehrere  Entwürfe  wie 
die  „Variations,  Souvenir  de  Paganini",  zwei  vierhändige  Variationen,  ein  Lento, 
ein  Andante  dolente  und  einige  Tänze  und  Polonaisen  sind  ungedruckt  geblieben. 
Viele  der  besten  Kompositionen  fallen  in  die  Warschauer  Jugendperiode,  also 
vor  die  Pariser  Zeit,  so:  viele  ,, Mazureks",  ,, Etüden",  mehrere  ,,Preludes"  (z.  B. 
a-moll  und  d-moU,  zusammen  mit  der  , .Revolutionsetüde"  in  Stuttgart  komponiert), 
die  beiden  „Konzerte"  und  anderes  mehr.  Für  Gesang  schrieb  er  nur  die  16 
polnischen  Lieder,  op.  74,  publizierte  sie  aber  nicht.  Die  beiden  einzigen  Kammer- 
musikwerke, op.  8:  Trio  für  Klavier,  Violine  und  Cello  und  op.  65:  Sonate  für 
Cello  und   Klavier,   entsprechen   nicht  iler  Bedeutung  Chopins. 

Breitbaupt,  Die  natttrlicbe  Klaviertechnik.  36 
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auf  13  Werke  zu  je  3  oder  4  Nummern  verteilen  (op.  6,  7,  17,  24, 
30,  33,  41,  50,  56,  59,  63,  67  und  68).  Der  Form  nach  sind  die 
Tanzstücke  teils  zwei-,  teils  dreiteilig.  Die  Anordnung  der  Sätze  bei 
den  zweiteiligen  Formen  ist  derart,  dass  entweder  auf  einen  langsamen, 
elegischen  Satz  ein  schnellerer,  feuriger  Satz,  oder  umgekehrt  nach 
einem  leidenschaftlichem  Stück  ein  langsameres,  weiches  und  träume- 
risches Thema  folgt.  Bei  den  dreiteiUgen  Formen  kommt  noch  ein 
Mittelstück  hinzu  von  teils  Scherzo-artigem,  teils  lyrischem  Charakter. 
Der  Modulationsplan  ist  ausserordentlich  mannigfaltig  Bevorzugt  wird 
der  aus  dem  Volkstanz  übernommene  Wechsel  von  Moll  und  Dur. 
Ebenso  häufig  sind  Modulationen  nach  den  betr.  parallelen  Dur-,  bzw. 
Molltonarten,  sowie  nach  der  Tonart  der  oberen  oder  unteren  grossen, 
bzw.  kleinen  Terz  usw.  Doch  kommen  auch  andere  überaus  inter- 
essante und  kühne  Tonartverbindungen  vor  (vergl.  z.  B.  den  Über- 
gang von  C-dur  nach  Des-dur  in  op.  24  No.  2,  oder  von  h-moU  nach 
B-dur  in  op.  ^^  No.  4,  ferner  den  Wechsel  von  D-dur- — B-dur — A-dur 
in  op.  ^T,  No.  2,  oder  von  H-dur — Es-dur — H-dur — G-dur  in  op.  55 
No.  I  u.  a.  m,).  Reiche  Mischungen  weist  u.  a.  die  Mazurka  c-moll 
op.  56  No.  3  auf,  nämlich:  c-moll — H-dur  (Dominante  Fis) — B-dur — - 
as-moU — es-moll — b-moU — f-moU — c-moll  usw.  Die  meisten  Tänze 
werden  durch  kurze  tutti-artige  Einleitungen  eingeführt,  die  oft  auf 
leeren  Horn-Quinten  aufgebaut  sind  (siehe  u.  a.  op.  6  No.  3  und  op. 

24  No.  2).  Geradezu  wunderbar  sind  die  orgelpunktartigen  Zwischen- 
spiele sowie  besonders  die  Coden  (vergl.  z.  B.  den  8-taktigen  Orgel- 
punkt auf  Gis  in  op.  6  No.  2,  den  20-taktigen  Orgelpunkt  auf  Es  in 
op.  17  No.  I,  oder  das  auf  Bass- Quinten  aufgebaute  entzückende 
Zwischenspiel  A-dur  in   der   a-moll  Mazurka  op.  17  No.  4    sowie  die 

25  taktige  Coda  im  gleichen  Stück).  Der  Stimmungszauber  solcher 
Schlüsse,  die  oft  wie  eine  reizvolle  Dorfmusik  in  der  Feme  verklingen, 
ist  unvergleichlich.  Mit  grosser  Feinheit  sind  neben  anderen  volks- 
tümlichen Elementen  auch  gewisse  Dudelsack-Klänge  imitiert,  so  be- 
sonders in  op.  ^^  No,  4,  wo  ein  charakteristisches  Dudelsack-Solo  zur 
Reprise  überleitet  Ungewöhnlich  gross  ist  der  Reichtum  an  harmoni- 
schen Verbindungen,  chromatischen  Rückungen,  enharmonischen  Ver- 
wechselungen, sowie  an  eigenartigen  Kadenzbildungen.  Sind  auch  nicht 
alle  Tanzstücke  einander  gleich  an  Grösse  und  Schönheit,  so  bergen 
doch  die  meisten  von  ihnen  eine  Fülle  interessanter  Klangreize  und 
rhythmisch-melodischer  Feinheiten,  die  unvergänglich  bleiben. 

Die    „Walzer"   fallen    in   ihrer   grossen    Mehrzahl    ganz  in   den 
Bereich    des   brillanten  Konzertstiles.     Nur   einzelne  Tänze,  wie  z.  B. 


-^     563     ^- 

der  a-moll  Walzer  op.  34  No.  2  oder  die  Walzer  op.  64  No.  3  und 
op.  69  No.  I  und  2  tragen  einen  gewissen  Volkscharakter  zur  Schau. 
Die  „grossen"  Walzer,  wie  die  beiden  in  As-dur  oder  der  cis-moll 
Wal/er  sind  durchaus  bravourös,  was  sich  sofort  in  den  kurzen 
glänzenden  Introduktionen,  den  skaligen  und  arpeggienartigen  Mittel- 
stücken, sowie  vor  allem  an  den  virtuosischen  Schlüssen  zu  erkennen 
gibt.  Die  Melodie  ist  ausserordentlich  einschmeichelnd;  die  Technik 
elegant,  jedoch  keineswegs  leicht.  Von  interessanten  Einzelheiten 
nennen  wir  vor  allem  die  kecken  Vorschlagsdissonanzen  in  der  ab- 
steigenden chromatischen  Skala  im  ersten  Es-dur  Walzer  op.  18,  die 
polyrhythmische  Gestaltung  des  Hauptgedankens  {-j^-  gegen  ^/^-Rhyth- 
mus)  im  „Grande  Valse"  As-dur  op.  42,  sowie  die  synkopische  Atmung 
und  die  volkstümlich  anheimelnde  Dudelsackraelodie  (in  der  linken 
Hand)  im  melancholischen  a-moll  Walzer,  die  von  köstlicher  Wirkung 
ist.  Der  grosse  As-dur  Walzer  op.  42  ist  wohl  der  bedeutendste, 
während  das  träumerische  Stück  in  cis-moll  ohne  weiteres  als  der 
poesievollste  unter  den  Tänzen  dieser  Gattung  zu  gelten  hat.  Die 
weiteste  Verbreitung  haben  der  originelle  Des-dur  Walzer  op.  64  No.  i 
(sog.  „Minuten"-Walzer)  mit  dem  drolligen  Vierfinger-,  bzw.  Tonleiter- 
motiv und  der  kleine  e-moU  Walzer  aus  dem  Nachlass  gefunden. 

Auch  die  „Polonaisen"  sind  zu  dem  von  Weber  u.  a.  inau- 
gurierten Bravourstil  zu  rechnen,  doch  überragen  sie  durch  die  Gross- 
artigkeit der  Themen  und  den  Glanz  der  prunkvollen,  orchestralen 
Akkordtechnik  alles,  was  in  dieser  Gattung  je  komponiert  worden  ist. 
Sie  beginnen  meistens  mit  kürzeren  oder  längeren  Introduktionen, 
die  stets  dem  besonderen  Inhalt  und  dem  Kolorit  der  Polonaise 
angepasst  sind.  Die  Form  ist  bei  der  Mehrzahl  dreiteilig,  d.  h.  dem 
Hauptsatz  folgt  ein  grösseres  Mittelstück,  das  „Trio",  und  diesem 
die  Reprise  des  ersten  Satzes.  Die  fis-moll  Polonaise  enthält  als  „Trio" 
eine  der  reizvollsten  Mazurken,  die  Chopin  geschafien  hat.  Die 
bedeutendste  ist  die  grosse,  allbekannte  As-dur  Polonaise  op.  53  mit 
dem  berühmt  gewordenen ,  auf  einem  grossartigen  „basso  ostinato" 
aufgebauten  „Trio"  in  E-dur.  Ebenso  enthalten  die  rhythmisch-strafie 
cis-moll,  die  dunkle  es-moU,  die  ritterliche  fis-moll  und  die  c-moU 
Polonaise  grosse  Schönheiten.  Am  volkstümlichsten  ist  das  kleine 
Stück  in  A-dur  geworden.  Die  „Polonaise -Fan taisie"  dient  mehr 
einem  virtuosischen  Zwecke.  Trotz  einzelner  harmonisch  wie  technisch 
interessanter  Partien,  trotz  des  schönen  breit  angelegten  H-dur  Trios 
bleibt  sie  sowohl  bezüglich  der  thematischen  Erfindung  als  auch  hin- 
sichtUch    der  Geschlossenheit  der  Form   hinter  den    übrigen  Werken 

36* 
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zurück.  Dasselbe  gilt  in  noch  viel  grösserem  Masse  von  den  drei 
nachgelassenen  Stücken  aus  op.  7 1 ,  die  nur  ein  Schatten  von  den 
Werken  aus  der  Zeit  der  reifsten  Meisterschaft  sind. 

Unter  der  grossen  Gruppe  der  freieren  „Phantasie-Stücke"  nehmen 
die  „Nocturnes"  die  erste  Stelle  ein.  Die  ig  Stücke  verteilen 
sich  auf  9  Werke  zu  2  oder  3  Nummern  (op.  g,  15,  27,  ^2,  37,  48, 
55,  62  und  72).  Sie  gehören  zu  den  von  John  Field,  Schubert, 
Mendelssohn  u.  a.  geschaffenen  „Liedern  ohne  Worte".  Ihr  Inhalt  ist 
ganz  verschieden.  Die  meisten  sind  lyrisch-sentimentalen  Charakters, 
einige  streifen  den  pathetisch-dramatischen  Stil  wie  z.  B.  das  berühmte 
13.  Nocturne  c-moU  op.  48  No.  i,  wieder  einige  tragen  ein  graziöses 
Scherzo- Wesen  zur  Schau.  Formal  müssen  wir  das  einmotivige,  kolo- 
rierte Klavierlied  von  den  zwei-  und  dreiteiligen  Formen  unterscheiden. 
Den  meist  elegischen  oder  melancholischen  Hauptthemen  im  Larghetto-, 
AUegretto-  oder  Lento-Tempo  tritt  entweder  ein  breiteres  Choral- 
thema wie  in  op.  15  No.  2  g-moU,  op.  37  No.  i  und  2  (g-moU  und 
G-dur),  sowie  in  op.  48  No.  i  und  2  (c-moU  und  fis-moU),  oder  ein  leb- 
hafteres Motiv  von  stürmischem,  leidenschaftlichen  Ausdruck  in  der 
Dominante  oder  gleichnamigen  Moll-Tonart  entgegen,  wie  z.  B.  in  op.  9 
No.  3  H-dur,  op.  15  No.  1  und  2  (F-dur  und  Fis-dur),  op.  27  No.  i 
cis-moll,  op.  32  No.  2  As-dur,  op.  62  No.  2  E-dur  u.  a.  Die  reich 
ausgezierte  Melodik  ist  unendlich  innig  und  von  echter,  tiefer 
Schönheit  und  Poesie.  Nur  vereinzelt  sinkt  sie  auf  die  Stufe  eines 
weichen ,  salonmässigen  Konversationstones  hinab.  Die  schönsten 
Stücke,  wie  die  beiden  Nocturnes  in  Des-dur,  oder  das  Es-dur,  H-dur, 
Fis-dur,  G-dur  Nocturne,  das  Mondscheingedicht  in  cis-moll  sowie  das 
geniale  Stück  in  c-moU  mit  dem  breiten,  arpeggierten  Choral-Thema 
in  C-dur,  der  machtvollen  Oktaven  -  Figuration  und  der  dramatisch- 
erregten Reprise  (doppio  movimento),  gehören  zu  den  vollendetsten 
Mustern,  die  wir  in  der  Gattung  des  lyrischen  Klavierliedes  besitzen. 

Ganz  einzig  in  ihrer  Art  sowohl  nach  Seite  des  Inhaltes  wie 
der  Form  sind  die  24  „Pr^ludes",  jene  Skizzenblätter,  kleinen 
Guaschen  und  Radierungen,  die  den  genialsten  Visionen  und  Ein- 
gebungen Chopins  entsprungen  sind.  Sie  sind  zyklisch  angeordnet 
und  durchlaufen  den  ganzen  Quintenzirkel.  Der  Titel  „Preludes" 
bedeutet  mehr  einen  Sammelbegriff  für  verschiedenartige  Formen  als 
da  sind :  das  Praeludium,  das  einmotivige  Klavierlied,  das  Chorallied, 
das  charakteristische  Stimmungstück,  das  kurze  Tanzstück  (No.  7 
A-dur  '^1^)  und  das  brillante,  nach  einer  bestimmten  Instrumentalform 
(Passage,    Skala,  Arpeggie    oder  Oktave)    gearbeitete    Phantasiestück 
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(vergl.  z.  B.  No.  8  fis-moll,  No.  i6  b-moll,  No.  i8  f-moll,  No.  22  g-moU 
und  No.  24  d-moll).  Die  Form  ist  schlicht  und  einfach.  Oft  besteht 
das  ganze  Stück  nur  aus  2  bis  3  oder  4  Perioden  (siehe  No.  i  C-dur, 
No.  4  e-moll,  No.  6  h-moll,  No.  10  cis-moU  und  No.  20  c-moU).  Im 
allgemeinen  liegt  jedem  Stück  ein  einziges  poetisches,  bzw.  charakte- 
ristisches Stimmungsmotiv  oder  eine  Figur  zu  Grunde.  Einen  gegen- 
sätzlichen Mittelsatz  haben  nur  die  Preludes  Fis-dur,  Des-dur  und 
B-dur.  Der  künstlerische  Wert  der  Stücke  ist  ein  ausserordentlich 
hoher.  Fast  jedes  „Blatt"  hat  seine  eigenen  melodischen  oder  har- 
monischen Schönheiten  und  ist  voll  von  wundervollen  Feinheiten. 
Man  denke  z.  B.  an  das  kleine  a-moU  Prelude  (das  Totengeläut  zu 
Polens  politischem  Begräbnis)  mit  den  kühnen,  grossen  Septimen- 
Dissonanzen  und  dem  schmerzlichen  Rezitativ  am  Schluss,  oder  an 
den  gespenstischen  Geistertanz  es-moll  (14.  Prelude)  sowie  an  die 
prachtvolle  Gewitterskizze  von  „Son-Vent"  (Prelude  fis-moll)  mit  den 
stürmisch-bewegten,  gebrochenen  Dreiklangs-Figuren  und  der  klagen- 
den Melodie,  oder  an  das  wilde  b-moll  Stück,  endlich  an  das  ge- 
waltige cyklopische  Schlusspraeludium  in  d-moll,  um  nur  die  wichtig- 
sten und  grössten  zu  nennen.  Wundervoll  klingen  die  lyrischen 
„Lieder"  in  Fis-dur,  Des-dur  (sog.  „Regentropfen"-Prelude  mit  dem 
durchklingenden  monotonen  As,  bzw.  Gis)  und  As-dur  mit  dem 
26-taktigen  Orgelpunkt  auf  As.  Einen  der  genialsten  Entwürfe  sehen 
wir  im  letzten,  für  sich  bestehenden,  nicht  zur  Sammlung  gehörenden 
Prdlude  cis-moU  op.  45 ,  das  in  seiner  schillernden  Harmonik  und 
mit  den  breit  ausgesponnenen  Arpeggien  wie  die  Skizze  zu  einer 
modernen  symphonischen  Dichtung  klingt. 

Auf  den  weiteren  Umkreis  der  lyrischen  Phantasie  -  Stücke  ent- 
fallen noch  die  drei  „Impromptus"  in  As-dur,  Fis-dur  und  Ges- 
dur  (op.  29,  36  und  51)  nebst  dem  „Fa  ntaisie-Impr  omptu" 
cis-moll  op.  66  (op.  posth.),  sowie  die  grosse  „Fantaisie"  f-moll 
op.  49  und  die  „Balladen"  (op.  21,  38,  47  und  52)  und  „Scherzi" 
(op.  20  h-moll,  op.  31   b-moll,  op.  39  cis-moll  und  op.  54  E-dur), 

Die  drei  „Impromptus"  sind  feine  graziöse  Spielstücke  von 
weichem  Stimmungszauber  und  virtuosischer  Technik.  Am  bedeutend- 
sten erscheint  das  zweite  in  Fis-dur  mit  dem  grandiosen  oktavigen 
Mittelteil  in  Des-dur,  der  entzückenden  Modulante  nach  F-dur  und  den 
silbernen  leggiero-Passagen  am  Schluss.  Eine  gewisse  Volkstümlichkeit 
hat  das  flockige  cis-moll  Fantasie-Impromptu  aus  dem  Nachlass  erlangt, 
und  zwar  sowohl  wegen  der  gefälligen  Melodik  (besonders  des  Mittel- 
satzes Des-dur),  als  auch  wegen  der  im  ganzen  dankbaren  Spieltechnik. 
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Als  eine  der  reifsten  Meisterstücke  Chopins  hat  unbedingt  die  f-moll- 
Fantaisie  zu  gelten,  die  etwa  der  „Wanderer"-Fantasie  Schuberts 
oder  der  C-dur  Fantasie  Schumanns  entspricht.  Das  breit  angelegte 
Werk  besteht  aus  drei  grossen  Teilen:  einem  langsamen  Hauptsatz 
(Tempo  di  Marcia,  grave),  einem  leidenschaftlichen  Mittelsatz  (Agitato) 
und  einem  Lento  sostenuto  H-dur.  Die  Thematik  sowohl  des  „Agitato"- 
als  des  „Lento"-Satzes  ist  den  Wurzeln  des  leitenden  Hauptgedankens 
entnommen.  In  reicher  harmonischer  Verbrämung  erscheint  besonders 
das  IL  akkordische  Thema  des  erstes  Hauptsatzes,  das  von  C-dur  über 
B-dur  nach  Des-dur  moduliert  wird.  Harmonisch  ebenfalls  ausserordent- 
lich interessant  sind  die  zerlegten  Akkordfigurationen  der  poetischen 
Überleitungen.  Das  f-moll  „Agitato"  ist  unruhvoll.  Geradezu  genial 
sind  die  Terzen-  und  Sextenfigurationen  sowie  die  flammenden  Passagen 
und  die  vibrato-Figuren  nebst  den  schwierigen  Oktavenstellen.  Nach 
einem  kurzen  marschartigen  Seitenthema  (Verkleinerung  des  Agitato- 
Themas)  und  überleitenden  Arpeggien  wird  das  „Agitato"  in  c-moU 
wiederholt  und  mündet  endUch  in  das  breite  akkordische  Lento 
H-dur  ein.  Nach  kurzem  Traum  werden  wir  durch  einen  markigen 
sforzato  -  Akkord  aufgeschreckt.  '  Die  züngelnden  Passagenilammen 
leiten  zum  drittenmal  zum  „Agitato"  zurück,  das  diesmal  in  b-moll 
erscheint  (Melodia  alla  ottava).  Dem  feurigen  Satze  schliesst  sich 
das  marschartige  Seitenthema  an  (Piü  mosso),  lodernde  Passagen 
steigen  empor,  und  eine  Bravour  -  Kadenz  führt  zu  einem  kurzen 
Adagio  sostenuto  As-dur,  das  wie  eine  verlorene  Erinnerung  an  das 
Lento-Thema  anklingt.  Den  Schluss  bilden  weiche,  wogende  As-dur 
Arpeggien.  Im  ganzen  ein  gewaltiges  Werk,  von  einer  Klangpracht 
ohnegleichen  und  von  einer  Leidenschaft  durchwühlt,  wie  wir  sie 
in  gleicher  elementarer  Kraft  nur  wenig  antreffen. 

Vollkommen  in  Ausdruck  und  Stimmung  sind  die  „Balladen", 
die  eine  feine  Mischung  von  lyrischen  und  dramatischen  Elementen, 
sowie  eine  glänzende  virtuosische  Technik  aufweisen.  Die  Thematik 
sowohl  der  g-moU  Ballade  op.  2^  als  auch  derjenigen  in  As-dur  op.  47 
wird  durch  Verarbeitung  des  Grundmotivs  und  seiner  Keime  ge- 
wonnen. Einen  scharfen  Kontrast  der  Teile  enthält  die  2.  Ballade 
F-dur  op.  38.  Auf  ein  stimmungsvolles,  kirchlich-religiöses  Choral- 
Thema  folgt  ein  wildes  Passagenspiel  (Presto  con  fuoco) ;  am  Schluss 
steht  ein  erregtes,  von  heftigen  vibrato-Figuren  durchzittertes  Agitato, 
das  neben  dem  brillanten  Schluss  der  g-moll  Ballade  mit  seinen 
doppelhändigen  Skalen  und  den  markigen  Oktaven  in  Gegenbewegung 
sowie    neben    dem    leidenschaftlichen    Durchführungsteil   cis-moU  der 
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As-dur  Ballade  zu  den  genialsten  formal  -  technischen  Erfindungen 
Chopins  gehört.  Dem  Charakter  einer  mehr  „lyrischen  Phantasie" 
nähert  sich  die  4.  Ballade  f-moU,  von  der  eigentlich  nur  das  End- 
stück im  Balladen-Ton  gehalten  ist. 

Die  „Scherzi"  sind  geistreiche  Virtuosenstücke.  Ihr  Inhalt  ist 
jedoch  absonderlich  ernst.  Sie  weichen  z.  B.  sehr  von  der  Weber- 
Mendelssohnschen  graziös-koketten  Scherzo-Art  ab.  Die  Formen  und 
Figuren  zeigen  durchweg  eine  leidenschaftliche  Bewegtheit  und 
Erregtheit,  und  der  Ausdruck  z.  B.  des  b-moll  oder  cis-moU  Stückes, 
erweckt  eher  düstere,  balladenartige  Bilder  als  heitere  Vorstellungen. 
Sehr  schön  sind  die  lyrischen  Mittelsätze  (vergl.  besonders  den  H-dur 
Satz:  molto  piü  lento  im  h-moll  Scherzo,  oder  den  A-dur  Teil  vom 
b-moll  Scherzo  usw.).  Das  letzte  E-dur  Scherzo  leidet  an  zu  grossen 
Längen.  Es  bleibt  sowohl  bezüglich  der  klaren  Disposition  und 
geschlossenen  Form  als  auch  hinsichtlich  der  melodischen  Erfindung 
erheblich  hinter  den  Schwesterwerken  zurück. 

Zu  diesen  Formen  gesellt  sich  noch  eine  Anzahl  von  Stücken 
verschiedenen  Genres,  so  die  „Berceuse"  op.  57  mit  ihren  feinen 
Terzen-  und  Sextenfigurationen ,  wohl  die  duftigste  Traumphantasie 
von  einem  Wiegenliede ,  die  je  ein  Musiker  geschaffen,  ferner  die 
sinnUch-glutvolle  „Barcarolle"  op.  60,  die  quirUge  „Taranteile" 
op.  43,  das  brillante  „Allegro  de  Concert"  op.  46,  ein 
„Bolero"  op.  19,  zwei  reich  verzierte  paraphrasische  Variationen- 
werke („Variations  brillantes"  op.  12  und  die  „Variations 
sur  un  air  allemand"  aus  dem  Nachlass),  sowie  ein  „Marche 
funebre"  und  drei  „E  cossaises",  ebenfalls  aus  dem  Nachlass. 
Die  drei  „Rondeaux"  (op.  i  c-moll,  5  F-dur  u.  16  Es-dur)  stehen 
ganz  im  Zeichen  äusserer  Brillanz.  Das  op.  i  ist  um  deswillen 
interessant,  weil  sich  darin  schüchtern  die  ersten  Keime  von  Chopins 
formaler  und  stilistischer  Eigenart  kundtun.  Das  zweite  Rondeau  i 
la  Mazur  ist  im  kecken  Mazurkarhytlimus  gehalten.  Das  letzte  mit 
seiner  breiten ,  konzertartigen  Introduktion ,  der  graziösen  und  rhyth- 
misch-kapriziösen Melodik  und  den  flüssigen  Passagenformen  ist  eines 
jener  feinen  Virtuosenstücklein,  wie  sie  Weber  und  die  ältere  Wiener 
und  Pariser  Schule  bevorzugten. 

Von  den  drei  Sonaten  gehört  die  erste,  op.  4,  der  firühsten 
Kompositionszeit  an ,  doch  ist  sie  wie  gesagt  von  Chopin  selbst, 
wohl  in  der  Erkenntnis  ihrer  Schwächen,  nicht  publiziert,  sondern  erst 
nach  seinem  Tode  herausgegeben  worden.  Sie  hat  wie  die  beiden  reifen 
Meisterwerke  in  b-moll  und  h-moll  (op.  35  und  58)  vier  Sätze,   die 
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trotz  unleugbarer  Vorzüge  im  Kleinen  nicht  entfernt  an  die  Formen 
der  späteren  Sonaten  heranreichen.  Die  Thematik  des  ersten  Satzes 
ist,  wenn  auch  nicht  matt,  so  doch  ohne  Grösse.  Das  Menuett  Es-dur 
mit  seinem  kanonischen  Anfang  sowie  das  Trio  es-moU  verraten  die 
gediegenen  Grundlagen.  Der  dritte  Satz  (Larghetto,  As-dur)  im 
launigen  ^/^-Rhythmus  setzt  gut  ein,  verliert  sich  aber  nachher  in 
äusserlichem  Zierat.  Der  heroische  Finalsatz  klingt  hier  und  da  an 
Weber  an.  Seine  Gestaltung  bleibt  ziemlich  schematisch.  Das  per- 
sönliche Erleben  ist  gering  und  die  Arbeit  nicht  bedeutend  genug, 
um  dieseri  Mangel  zu  verdecken.  Dagegen  finden  wir  Chopin  in  der 
b-moll  Sonate  auf  der  Höhe  seines  ganzen  grossen  Könnens.  Er- 
findung und  Form  sind  gleich  bedeutend.  Der  Ausdruck  ist  düster, 
dramatisch.  Es  ist,  als  ob  ein  Held  ins  Leben  hinausritte  zu  Kampf 
und  Tod  (Scherzo  und  Trauermarsch).  Am  Ende:  Gespenstische 
Schatten,  der  Totentanz  über  den  Gräbern  der  Gefallenen  (Finale).  Der 
erste  Satz  ist  ausserordentlich  knapp.  Das  I.  Thema  (b-moll  ^j^)  zeigt 
eine  Energie  und  rhythmische  Straffheit  ohne  gleichen  und  wirkt  in 
dem  Wechsel  von  zwei-  und  dreizeitigen  Motivtypen  wie  fernes  Rosse- 
stampfen und  Schlachtgetümmel.  Ein  wundervolles  weiches  Gesangs- 
thema Des-dur  blüht  aus  dem  dunklen  b-moll  empor  und  löst  die 
Spannung  auf  Gross  sind  Durchführung  und  Schluss.  Das  grimmige, 
gewaltige  „Scherzo"  (es-moll  2/4)  mit  den  pochenden  Oktaven-Rhythmen 
und  den  beiden  wundersamen  poetischen  Mittelstücken  in  Ges-dur,  bzw. 
Des-dur  ist  in  der  trotzigen  Kraft  der  Erfindung,  der  kühnen  Technik  und 
Harmonik  eines  der  genialsten  Erzeugnisse  des  künstlerischen  Geistes. 
Über  den  volkstümlich  gewordenen  „Trauermarsch"  und  sein  heilig- 
süsses  „Trio"  brauchen  wir  uns  nicht  zu  verbreiten.  Das  unheimliche 
skalenartige  Gebilde  des  Finales  (unisono  alla  ottava)  mit  seinen 
charakteristischen  Wechselnoten  konnte  nur  einem  Genie  einfallen. 
Liegt  in  der  b-moll  Sonate  etwas  Verhaltenes,  Unterdrücktes, 
Unheimliches,  etwas  von  dem  dunklen  Bangen  vor  dem  Sturm,  so 
zeigt  die  h-moll  Sonate  die  entfesselte  Leidenschaft  selbst  Der  Aus- 
druck der  beiden  Ecksätze  ist  von  einer  geradezu  stählernen  Energie. 
Das  Hauptthema  des  L  Satzes  (h-moll  ^Z^)  drückt  dem  Ganzen  den 
Stempel  des  Selbstbewussten,  der  stolzen  Meisterschaft,  auf.  Selbst 
das  Gegenthema  ist  im  Untergrunde,  trotz  des  „sostenuto",  leiden- 
schaftlich erregt  Besonders  die  Durchführung,  die  harmonisch  wie 
modulatorisch  wimdervoll  gearbeitet,  ist  in  ihrem  vorwärts  drängenden 
Charakter  von  grosser  Wirkung.  Die  Technik  ist  brillant  und  virtuos, 
die  Formen    sind    kernig    und    kantig,    ohne  mit  Zierat  überladen  2U 
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sein.  Der  Schluss  zeigt  die  natürliche  Knappheit  des  sich  beschrän- 
kenden Meisters;  er  ist  nicht  durch  überflüssige  und  unmotivierte,  tech- 
nische Bravourfloskeln  beschwert.  Entzückend  im  „Ton"  ist  das  „Scherzo" 
(n.  Satz)  getroffen.  Es  steht  in  Es-dur  und  setzt  sich  aus  einer  echt 
Chopinschen ,  feinen ,  melodischen  Passagenform  zusammen.  Das 
träumerische  Mittelstück  H-dur  mit  seinen  ruhenden  Bässen  imd  der 
süssen  melodischen  Hornstimme  im  Tenor  ist  von  berückender,  sinn- 
licher Schönheit  Auch  der  III.  Satz  (Largo,  H-dur  ^j^)  von  noblem, 
ritterlichen  Charakter  klingt  unendlich  wohllautend,  besonders  im 
melodisch-zauberischen  Mittelteile  Der  kühnste  Satz  ist  der  letzte 
(h-moU  ^/g)  mit  seinem  wuchtigen  Hauptmotiv,  das  eigentlich  den  ganzen 
Teil  beherrscht  und  trotz  seiner  6-maligen  Wiederholung  nicht  ermüdet. 
Das  IL  Gegenthema  liefert  eine  virtuosisch-brillante  technische  Spielfigur, 
die  besonders  dem  Schluss  ein  überaus  glänzendes  Gepräge  gibt. 

Die  beiden  Konzerte  (op.  1 1  e-moll  und  op.  2 1  f-moU)  tragen 
wiederum,  im  Gegensatz  zu  den  Sonaten,  die  offenkundigen  Züge 
des  älteren  brillanten  Konzertstiles.  Beide  Werke  sind  dreisätzig  und 
werden  durch  längere  Tutti  eingeleitet  Das  bedeutende  Übergewicht 
des  Klavierpartes  über  das  Orchester  macht  sie  zu  echten  virtuosischen 
Solokonzerten  mit  obligater  Orchesterbegleitung.  Das  erste,  Kalk- 
brenner gewidmete  Konzert  e-moll  zeigt  noch  den  frühen  Chopin. 
Die  Themen  des  Hauptsatzes  sind  gefällig  und  heiter.  Der  Stil 
trägt  reichen  ornamentalen  Schmuck  und  ist  mit  graziösen  Passagen, 
glänzenden  Terzen-  und  Sextengängen  durchsetzt.  Besonders  ist  die 
Melodik  des  romantischen  IL  Satzes  E-dur,  der  wie  ein  „Nocturne" 
anmutet,  von  einer  entzückenden  omamentalen  Filigranarbeit  durch- 
flochten. Die  „Rondo"-Themen  (III.  Satz,  -j^  E-dur)  sind  keck  und 
frisch,  besonders  ist  das  Final-Thema  mit  seinem  nationalen  Anklang 
von  zündender  Wirkung.  Das  zweite  Konzert  f-moll,  Chopins 
Lieblingskonzert,  hat  einen  elegischen  Zug.  E^s  überragt  das  Jugend- 
konzert in  jedem  Bezug,  sowohl  an  Erfindung  als  an  Bravourtechnik, 
zumal  im  Skalen-  und  Passagenwerk.  Der  originellste  Teil  ist  das 
dramatische  „Larghetto",  und  zwar  wegen  seiner  glühenden,  von  edelstem 
Pathos  getragenen  Rezitative  und  der  weichen  Mondscheinpoesie.  Der 
Schlussatz  zeigt  wiederum  den  gefälligen  Rondo-Charakter  und  die 
brillante  technische  Arbeit.  Ganz  eigenartig  wirkt  das  kokette 
Scherzando-Thema  As-dur  mit  seinem  sprühenden  Mazurek-Rhythmus. 
Von  hinreissender  Bravour  ist  endlich  das  F-dur  Schlusstück,  in  dem 
Chopin  noch  einmal  die  ganze  Pracht  seiner  funkelnden  Passagen- 
kunst entfaltet. 
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In  weitem  Abstand  folgen  die  übrigen  Werke  mit  Orchester- 
begleitung. Sie  sind  ohne  Ausnahme  im  konzertmässigen  Bravour- 
Stil  gehalten.  Die  Don  Juan-Variationen  über:  „La  ci  darem 
la  mano"  op.  2  B-dur  zeigen  den  grossen  Techniker  und  Para- 
phraseur.  Auf  eine  reichlich  mit  Passagenwerk,  Terzen-  und  Sexten- 
triller durchsetzte  breite  Introduktion  folgt  das  Thema  nebst  5  Varia- 
tionen, von  denen  besonders  die  4.  Variation  durch  die  virtuose 
Sprungtechnik  interessiert.  Den  Schluss  bildet  ein  brillantes  Rondo : 
„AUa  Pollacca".  Die  „Grande  Fantaisie  sur  des  airs  nationaux 
polonais"  A-dur  ^j^  op.  13  enthält  eine  lose  Zusammenstellung  natio- 
naler, von  Chopin  paraphrasierter  Motive  (Polnisches  Lied,  Andantino 
^/g,  Thema  von  Charles  Kurpinski,  Allegretto  2/4,  eine  Kujawiak  etc.), 
denen  eine  lange  Introduktion  vorhergeht.  Wertvoller  ist  der  heute 
noch  vielfach  gespielte:  „Krakowiak",  Grand  Rondeau  de  Concert, 
3/4  F-dur  op.  14  und  die  „Grande  Polonaise  brillante"  op.  22, 
bestehend  aus  einem  Andante  spianato  ^/g  G-dur  und  einer  grossen 
Polonaise  Es-dur. 

Der  Kunsttechnik  sind  die  beiden  grossen  Etüden-Sammlungen, 
op.  10  und  op.  25,  gewidmet.  Sie  bilden  die  Grundlage  unserer  Vir- 
tuosität. Ihr  Stil  ist  einfach  klassisch.  Nirgends  (ausser  in  Schumanns 
„Symphonischen  Etüden")  findet  sich  das  formal-technische  Prinzip 
mit  dem  musikalisch-poetischen  so  glücklich  verschmolzen  wie  in 
diesen  genialsten  aller  Studien.  Jede  einzelne  Studie  dient  einem 
bestimmten  Zwecke.  So  sind  die  grosse  Etüde  C-dur  op.  10  No.  i 
und  die  c-moU  Etüde  op.  25  No.  I2  für  das  Arpeggienspiel  und  die 
Weitgriffigkeit  komponiert.  Die  3.  und  6.  Etüde  aus  op.  lo  (Es-dur 
und  es-moll)  sowie  die  i.  Etüde  aus  op.  25  As-dur  dienen  dem  ge- 
sangreichen Vortrag  sowie  der  Dynamik  im  mehrstimmigen,  gebundenen 
Spiel.'  Die  Förderung  der  Schnelügkeit,  Eleganz  und  Bravour  be- 
zwecken die  2.  Etüde  a-moU  (für  die  äusseren  Finger  3,  4,  5  komponiert), 
die  4.  Etüde  cis-moU,  die  5.  Etüde  Ges-dur  (mit  den  gebrochenen 
Rollformen  auf  schwarzen  Tasten),  die  8.  Etüde  F-dur  (Passagenstudie 
mit  rhythmisch-melodischem  Bass  zur  Übung  im  ungleichförmigen  Spiel 
beider  Hände),  die  12.  Etüde  c-moU  (sog.  „Revolutionsetüde",  für  die 
linke  Hand)  aus  op.  10;  ferner  die  2.  Etüde  f-moU  (mit  dem  zwei- 
fachen Rhythmus  *j^  gegen  6/4)  und  die  grosse  a-moU  Etüde  No.  1 1 
(mit  der  chromatisch  absteigenden  Rollfigur  und  den  punktierten  Bass- 
Rhythmen).  Eine  Etüde  f-moll  op.  10  No.  9  mit  den  gebrochenen 
Rollformen  in  der  linken  Hand  und  den  portierten  Melodienoten  in  der 
rechten  Hand  könnte  beinahe  von  Mendelssohn  stammen.  Für  das  harfen- 
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artige  „Arpeggio"-Spiel  ist  die  1 1.  Etüde  Es-dur  aus  op.  lo  geschrieben. 
Eine  Studie,  nämlich  die  in  cis-moU  op.  25  No.  7,  dient  dem  drama- 
tisch-pathetischen Vortrag  und  ausdrucksvollen  Gesang  in  der  linken 
Hand.  Drei  Etüden  sind  dem  Sexten-Spiel  gewidmet  (C-dur  op.  10 
No.  7,  As-dur  op.  10  No.  10,  As-dur  op.  25  No.  8),  eine  dem  Terzen- 
Spiel  (gis-moU  op.  25  No.  6)  und  eine  dem  Oktaven-Spiel  (h-moU 
op.  25  No.  10).  Die  vier  übrigen  Stücke  aus  op.  25,  nämlich  die 
F-dur,  a-moU,  e-moU  und  Ges-dur  Etüden  (No.  3,  4,  5  und  9)  sind 
kleine  entzückende  Genrestücke,  die  teils  die  Trefftechnik,  teils  einen 
graziösen  staccato-Anschlag  fördern  sollen.  Von  den  3  Etüden,  die 
für  die  Methode  von  Moscheies  und  Fetis  komponiert  sind,  ist  nur 
die  erste  in  f-moU  (mit  dem  ^j^-  gegen  ^j^  -  Rhythmus)  von  Wert. 
Diesen  Meisterwerken  Chopins  lässt  sich  nichts  an  die  Seite  stellen. 
Sie  sind  in  ihrer  Art  vollendet  und  unerreicht.  In  weitem  Abstand 
folgen  die  Etüden -Werke  von  Clementi,  Gramer,  Moscheies  u.  a. 
Ihnen  nahe  kommen  vielleicht  nur  die  Henseltschen  Studien.  Liszts 
„transzendentale"  Etüden  überragen  sie  zwar  um  einen  Grad  von 
Schwierigkeit,  stehen  ihnen  aber  hinsichtlich  der  Geschlossenheit  der 
Form  wie  der  Zweckmässigkeit  des  poetischen  und  praktischen  Ge- 
haltes um  den  gleichen  Grad  nach. 

Chopin  hat  sich  fast  nur  mit  der  Klavierkomposition  befasst,  ein 
Zeichen  weiser  Beschränkung  und  echter  Selbstkritik.  Er  hat  just 
seine  Weise  erkannt  und  diese  seine  Wesenheit  im  Klavierton  voll- 
endet verkörpert.  Die  orchestrale  Technik  ging  ihm  gänzlich  ab. 
Die  wenigen  Versuche,  wie  die  Akkompagnements  zu  seinen  Konzerten 
(vgl.  auch  das  „Trio"  op.  8),  beweisen  die  völlige  Unzulänglichkeit 
seines  Bemühens.  Sie  sind  so  schwach  und  farblos,  dass  man  ihr 
Original  kaum  noch  zu  hören  bekommt.  (Meist  werden  die  Be- 
arbeitungen von  KHndworth  oder  Tausig  gespielt.)  Eine  weitere 
Schwäche  ist  der  Mangel  an  logischem  Aufbau,  an  wirklichen  Durch- 
führungen und  architektonischer  Gestaltung.  Er  hilft  sich  mehr  mit 
dynamischen  Mitteln,  mit  wuchtigen  Instrumentalverstärkungen  und 
Massenwirkungen,  wie  dies  auch  Liszt  tut.  Es  fehlt  die  eigentliche 
symphonische  Gestaltungs-  und  Durchführungskraft,  wie  ja  sein  Satz 
melodisch-homophon  und  nicht  polyphon  zu  nennen  ist.  Allen  seinen 
Schöpfungen  haftet  mehr  der  Charakter  einer  Phantasie,  einer 
kühnen  Improvisation  an.  Statt  konsequenter  Durchführungsteile 
erhalten  wir  meist  Variationen  über  dasselbe  Thema  in 
reichster  Auszierung  und  Modulation. 

Der  Vortrag  der  Chopinschen  Werke  erfordert  die  höchste  künstle- 
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rische  wie  technische  Vollendung.  Sowohl  an  die  Anschlagskunst  als  an 
die  Dynamik  werden  ungewöhnlich  hohe  Ansprüche  gestellt.  Die 
Tongebung  benötigt  ein  fein  organisiertes  Diuckgefiihl  und  eine 
äusserst  elastische,  völlig  durchgebildete,  weiche  Hand  und  feinnervige 
Finger.  Das  Hauptaugenmerk  ist  auf  den  gesangs massigen 
Vortrag  und  den  gebundenen  Stil  sowie  auf  die  Abstuf  barkeit  und 
Modulationsfähigkeit  des  Anschlags  zu  legen.  Man  denke  beim  „Singen" 
an  das  filare  la  voce,  d.  h.  an  das  Ausspinnen  und  Schwellenlassen  des 
Tones  in  der  altitalienischen  Gesangskunst.  Man  ziehe  oder  sauge 
förmlich  den  Ton  aus  dem  Instrument,  bis  er  wie  Cello-  und  Hörner- 
klang, oder  wie  der  süsse  Ton  von  Oboen  und  Geigen  klingt.  Die 
Kantilene  muss  ausserordentüch  biegsam  sein.  Jede,  auch  die  kleinste 
Note  sei  voll  Poesie.  Dies  gilt  vor  allem  für  die  rein  lyrischen  Stücke 
wie  die  „Nocturnes"  und  die  „Pr^ludes",  die  einen  weichen  und  süssen 
Ton  erfordern.  Man  behandle  diese  Poesien  eher  skizzenhaft  und 
suche  vor  allem  ihr  harmonisches  „Kolorit"  wiederzugeben.*)  Denn 
bei  Chopin  ist  alles  schon  Farbe,  Stimmung,  nicht  —  wie  in  der 
Klassik  —  ausschliesslich  streng  formale  Plastik.  Diese  Stimmungs- 
kunst, dies  dunkle  sinnlich-glutvolle  Farbenspiel,  verträgt  keine  grelle 
Beleuchtung,  keine  vergröberte,  hackbrettartige  Hammerschlagtechnik 
oder  Fingerklopfmanier,  sondern  „träumende"  Hände,  sametne  Finger, 
ein  weiches  FUessen-  und  Schwimmenlassen  der  Töne  und  Akkorde. 
Eine  grosse  persönliche  Freiheit  erfordern  Rhythmus,  Takt  und  Tempo. 
Besonders  das  letztere  bedingt  eine  ausserordentliche  Elastizität 
(=  tempo  rubato).  Doch  hüte  man  sich  vor  Übertreibungen  und  Nach- 
lässigkeiten im  Rhythmus.  Die  Bässe  sind  hie  und  da  leicht  zu 
akzentuieren  oder  zu  dehnen,  um  die  harmonischen  Grundlagen  hervor- 
treten zu  lassen  und  sie  der  Gesangsstimme  gegenüberzustellen.  Gegen- 
und  Zwischenstimmen  sind  auf  das  feinste  hervorzuheben.  Auch  die 
Passagen-  und  Skalenformen  sind  durchweg  zu  melodisieren  und  ge- 
mäss der  poetischen  Idee  zu  behandeln.  Nur  keine  „Tonleitern"  bei 
Chopin!  Den  balladenartigen  und  heroischen  „Ton"  gestalte  man  mit 
kraftvoller  Hand-  und  Armauflage,  breitausladend  und  wuchtig,  in  den 
Steigerungen  mit  grösster  Energie  und  ekstatischem  Ausdruck.  Der 
brillante  Stil  verlangt  Feuer  und  Schwung  und  eine  meisterhafte  Bravour- 
technik,  zumal  im  Passagen-,  Terzen-,  Sexten-  und  Oktavenpiel.  Ganz 
besondere  Sorgfalt  ist  auf  die  Ornamentik  zu  verwenden.    Das  feine  und 


*)  Vergl.    hierzu    die  wundervolle  Schilderung  Robert  Schumauas  voa 
Chopins  Vortrag  der  As-dur  und  f-moll   Etüde  aus  op.   25. 
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feinste  Filigran,  die  wundervollen  Arabesken,  Fioritüren  und  Kadenzen 
sind  mit  höchster  Geschmeidigkeit  zu  spielen.  Für  ihren  Ausdruck 
entscheiden  Stimmung  und  Idee.  Bezüglich  der  Ausführung  folgen 
wir  stets  der  melodischen  (vokalen)  Auffassung.*)  Immer  aber  ist  der 
Zierat  als  Beiwerk  zu  betrachten,  als  Stimmungselement,  demgemäss 
auch  meistens  nur  „anzudeuten",  gleichsam  wie  ein  Hauch  hinzu- 
wischen. Neben  einem  vollendeten  legato  verlangen  die  leggiero-  und 
staccato-Anschlagsarten  die  grösstmögliche  Fertigkeit  und  Schattierungs- 
kunst. Endlich  stellen  der  Orchesterklang,  sowie  die  Pedalkunst 
in  bezug  auf  Abtönung  und  „Registrierung"  die  höchsten  Anforde- 
rungen an  die  Meisterschaft. 

10.    Franz  Llszt. 

Mit  Franz  Liszt  erreicht  der  „brillante"  Stil  seine  grösste 
Vollkommenheit,  die  Virtuosität  ihre  höchste  Blüte.  Er  vereinigt 
in  seinem  Stil  nicht  nur  alles,  was  an  neuen  und  mannigfaltigen 
Spielformen,  an  wunderbaren  technischen  Kombinationen  von  Weber 
und  Hummel  bis  zu  den  grossen  Virtuosen  der  Wiener  (Czerny-) 
und  Pariser  Schule  erfunden,  an  Bravour  und  Glanz  geleistet  worden 
war,  sondern  er  türmt  auf  die  alten  Fundamente  neue,  noch  ge- 
waltigere Formen  und  entwickelt  die  Instrumentalkunst  durch  die  Kraft 
seiner  kühnen,  alles  überstrahlenden  Persönlichkeit  zu  einer  solchen 
Grossartigkeit  und  Pracht,  wie  sie  ausser  von  Chopin  wohl  von 
Keinem  erreicht  worden  ist. 

Wichtiger  als  seine  schrankenlose  Virtuosität  ist  die  künstlerisch- 
poetische Seite  seines  Wesens  für  die  musikalische  Entwicklung  ge- 
worden. Nach  Entsagung  der  Virtuosenlaufbahn,  nach  der  Abkehr 
von  allem  Äusserlichen ,  allem  Schein,  bekennt  er  sich  zur  idealen 
Auffassung  von  Leben  und  Kunst,  zur  transzendentalen  Macht  der 
musikalisch-poetischen  Idee.  Liszt  wird  der  Begründer  der  „N  e  u  - 
deutschen  Schule"  der  Vertreter  einer  bestimmten  Stilrichtung, 
deren  Eigenheiten  und  programmatische  Tendenzen  freilich  tief  im 
romantischen  Boden  wurzeln.*)  Man  begreift  unter  dem  sogenannten 
„Liszt-Stil"   jene   Programmkunst    oder  Tondichtung,    welche 


•)  „Für  den  Doppelschlag  (gruppetto),  die  Appoggiatur,  empfahl  er  (Chopin) 
die  grossen  italienischen  Sänger  als  Muster  .  .  ."  (Carl  Mikuli). 

**)  Den  ersten  Anstoss  zur  Erweiterung  der  „Programm-Musik"  seitens  des 
späteren  Liszt  hat  Berlioz'  „Symphonie  fantastique"  gegeben.  Doch  haben 
auch  Bachs  Mystik  und  der  „letzte"  Beethoven  auf  den  Liszt-Stil  eingewirkt, 
nicht  zu  vergessen  Schubert,  dessen  dramatischer  Energie   Liszt  viel  verdankt. 
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ganz  bestimmte  malerische,  lyrisch-poetische  oder  dramatische  Vor- 
würfe musikahsch  illustriert  und  durch  genaue  Schilderung  innerer  oder 
äusserer  Vorgänge  die  gleichen  oder  ähnlichen  Vorstellungen  und  Ge- 
fühle erweckt,  bzw.  suggeriert 

Die  allgemeine  Bedeutung  und  zwingende  Macht  der  Lisztschen 
Musik  liegt  in  der  genialen  Inspiration  der  idealen  Gedanken,  in 
der  Kraft  der  leidenschaftlich-pathetischen  Sprache,  in  dem  Zauber 
der  geradezu  dämonischen  Charakterisierungskunst,  in  einem  elemen- 
taren, sprühenden  Rhythmus  und  in  einer,  alle  Regungen  einer 
äusserst  aflfektuösen  Seele  wiedergebenden  Dynamik,  sowie  in  der 
meisterhaften,  freien  und  kühnen  Behandlung  der  technischen  Mittel. 
Auch  die  Klavierschöpfungen  zeigen,  soweit  sie  nicht  zu  den 
rein  technischen  Studienwerken,  virtuosischen  Paraphrasen  und  Tran- 
skriptionen gehören,  die  gleichen  Merkmale  einer  glühenden  Phantasie. 
Die  besten  Werke  dieser  Gattung,  wie  z.  B.  die  „Dante-Sonate"  oder 
die  h-moll  Sonate,  die  „Franziskus-Legende"  u.  a.  m.,  sind  symphonische 
Gemälde,  Tondichtungen  im  kleinen.  Die  Melodik  ist  von  edlem 
Kerne  und  voll  von  jener  überschwänglichen  Gefühlswärme,  die  den 
Grundzug  des  Lisztschen  Wesens  bildet.  Der  lyrisch  -  sentimentale 
Ausdruck  zeigt  eine  ungewöhnliche  Ergriffenheit  und  Innigkeit.  Kühn 
und  von  echtem  Pathos  durchglüht  ist  die  dramatische  Diktion.  Sie 
hat  die  Breite  und  das  leidenschaftliche  Feuer  mit  der  Schubertschen 
Ausdrucksweise,  und  das  rhetorische  Pathos  mit  Webers  dramatischen 
Rezitativen  gemein,  überragt  beider  Sprache  aber  durch  die  rhyth- 
mische Energie  und  den  harmonischen  Reichtum.  Besonders  auf- 
fallend sind  die  pathetischen  Formen  von  spezifisch  ungarisch- 
rhapsodischem Charakter,  sowie  die  zahlreichen,  aus  der  Ekstase 
geborenen  Interjektionen,  Gedankenpausen,  und  die  mit  allen  Mitteln 
der  instrumentalen  Dynamik  erzielte  Verstärkung  der  Intensität  des 
melodischen  Ausdruckes.  Eigentümlich  ist  ferner  die  häufige  Wieder- 
holung und  Transposition  der  Themen,  der  übermässige  Gebrauch 
melodischer  Sequenzen  und  Imitationen,  und  die  starke  Verwertung 
chromatischer  und  übermässiger  Intervalle. 

Das  Bedeutendste  verdanken  wir  der  Harmonik  Liszts.  Wenn 
auch  hier  Schubert  mit  seinen  plötzUchen  Ausweichungen  und  Modu- 
lationen in  die  Tonarten  der  oberen  oder  unteren,  grossen,  bzw.  kleinen 
Terz  sein  Lehrmeister  war,  so  ging  doch  Liszt  viel  weiter  als  alle 
seine  Zeitgenossen,  Chopin  einbegriffen.*)    Ein  unendlicher  Reichtum 


•)   Die    eigentliche    Revolution    zur   Umgestaltung   der    Harmonik    ging   von 
Paris  aus,  von  Berlioz  und  Felis'  musikphilosophischen  Vorträgen, 
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neuer  Farben  tut  sich  vor  uns  auf,  eine  Fülle  geistreicher  und 
originaler  Verbindungen  ei-steht,  die  nicht  ohne  Einfluss  auf  die  ge- 
samte musikalische  Entwicklung  geblieben  sind.*)  Liszt  zersprengt 
den  alten  Tonalitätsbegriff  und  die  starre  Modulationsschablone  völlig. 
Was  früher  nur  vereinzelt  gewagt  worden  war:  Häufungen  von  Trug- 
schlüssen, plötzliche  Ausweichungen  in  völlig  entfernte  Tonarten,  dia- 
tonische und  chromatische  Harmonierückungen ,  enharmonische  Ver- 
wechselungen usw.  wird  durch  Liszt  freies  Recht,  ein  selbstverständliches 
Prinzip.  Die  reichere  Psyche  bedingte  eine  reichere  Ausdrucksskala. 
Der  Komponist  ist  nicht  mehr  an  die  engen  Fesseln  der  Verwandt- 
schaftlichkeit der  Tonarten,  an  den  Kreis  der  Stufenakkorde  gebunden, 
sondern  kann  seine  Phantasie  frei  in  jedes,  auch  das  entfernteste 
Tonartgebiet  schweifen ,  kann  auf  jeden  Akkord  einer  Tonart  jeden 
beliebigen  Akkord  einer  anderen  Tonart  folgen  lasgen,  vorausgesetzt, 
dass  die  Verbindung  dem  künstlerisch-poetischen  Ausdruck,  bzw.  dem 
Klanggefühl  entspricht.  Liszt  begründet  dadurch  das  freie  Harmonie- 
prinzip, welches  auf  der  Verwandtschaftlichkeit  lind  unmittelbaren 
Beziehung  aller,  den  gesamten  Quintenzirkel  umfassenden  Harmonien 
und  Akkorde  zueinander  beruht.  Er  ist  der  erste  moderne 
musikalische  Impressionist  und  Stimmungskünstler, 
der  unmittelbare  Vorläufer  der  chromatisch-enhar- 
monischen  „Tris  tan"-Te  chn  i  k.  Von  besonderen  Einzelheiten 
erwähnen  wir  den  häufigen  Gebrauch  übermässiger  Dreiklänge,  die 
frappierenden ,  diatonischen  Harmonierückungen  (z.  B.  von  Haupt- 
dreiklängen in  Gegenbewegung),  die  rasche  Aufeinanderfolge  von 
Dominantharmonien  und  die  glänzenden  Trugschlusswirkungen  mittels 
des  Quart  -  Sextakkordes.  Dazu  kommen  noch  all  die  zahlreichen 
charakteristischen    dissonanten    Formen    (Vorhaltsbildungen,    Durch- 


*)  Am  stärksten  hat  Liszt  auf  die  Entwicklung  der  modernen,  symphonischen 
Dichtung  eingewirkt  (vergl.  besonders  die  Werke  von  Richard  Strauss).  Auch 
in  bezug  auf  Richard  Wagner  war  Liszt  der  eigentliche  Neuerer.  Liszt  darf 
besonders  in  harmonischer  Beziehung  die  Priorität  für  sich  in  Anspruch  nehmen, 
da  —  worauf  schon  Göllerich  aufmerksam  gemacht  hat  —  seine  geistige  Ent- 
wicklung schon  in  unaufhaltsamer  Vorwärts-  und  Aufwärtsbewegung  begriffen  war, 
als  sich  der  zwei  Jahre  jüngere  Wagner  musikalisch  noch  in  den  Kinderschuhen 
befand.  Vergl.  die  reife  Kultur  der  ,,Annees  de  pelerinage",  die  komponiert  worden 
sind,  als  Wagner  just  seine  Lehrzeit  beendet  hatte  und  in's  praktische  Leben  hinaus- 
trat. Entscheidend  vollends  ist  der  Einfluss  in  klavier- technischer  Beziehung 
geworden.  Vergl.  z.  B.  den  Klaviersatz  von  Robert  Schumann,  Chopin  (siehe 
die  Technik  der  f-moll  „Fantasie"),  von  Brahms,  ganz  zu  schweigen  von  Grie^, 
Tschaikowsky,  Saint  Saens  und  von  Liszts  unmittelbaren  Schülern. 


-.►     576     -•- 

gange  usw.),  schillernden  Alterationen  und  Enharmonisationen,  die  den 
Stil  mit  einem  fast  märchenhaften  Zauber  und  Farbenglanz  umgeben. 

Fast  ebenso  originell  als  die  Harmonik  erscheint  die  Rhythmik, 
deren  geistreiche  und  freie  Behandlung  ganz  dem  mutwilligen,  launigen, 
phantastischen  Wesen  Liszts  entspricht.  Er  kann  oft  aus  einer  ein- 
zigen plastischen,  rhythmischen  Figur  ganze  Gebilde  entwerfen.  Im 
Rhythmischen  zeigt  er  wohl  überhaupt  seine  beste  Erfindung  und 
schärfste  Charakteristik  (vergl.  z.  B.  das  A-dur  Konzert).  Der  tolle 
Wechsel  rhythmischer  Varianten ,  die  Sucht  zu  Verschiebungen ,  zu 
Taktveränderungen,  die  ausserordentliche  Kühnheit  und  Freiheit  der 
Zeitmasse  und  Werte,  wie  sie  schon  äusserlich  aus  der  verblüffenden 
und  doch  sicher  hingestellten  Notierungsweise  ersichtlich  wird,  seine 
dionysische  Lust  am  rubato  haben  etwas  Faszinierendes.  Die  Akzentua- 
tion  ist  scharf  umrissen  und  erhöht  den  prägnanten  Ausdruck.  Wo  sich 
seine  Deklamation  zur  Ekstase  steigert  und  den  Charakter  lapidarer, 
rezitativer  Formeln  und  plastischer  Apostrophierungen  annimmt,  wird 
sie  ihm  zum  Hilfsmittel  im  Ausdruck  majestätischer  Grösse  und 
dramatisch  -  wuchtigen  Gestaltens  und  Geschehens.  Abgesehen  von 
den  überraschenden  Kontrastwirkungen  der  ungarisch -rhapsodischen 
Rhythmenfolgen  interessieren  besonders  das  sichere  Gefühl  für  die 
auftaktigen  Motivbildungen,  die  genialen  Bildungen  von  Synkopen  und 
Synkopenpausen  zwecks  Belebung  des  dramatischen  Ausdruckes,  bzw. 
zwecks  Steigerung  gewisser  leidenschaftlich-drängender  und  vorwärts- 
strebender melodischer  Linien,  sowie  die  Vermischung  divergenter 
Rhythmen  u.  dergl.  mehr. 

Im  ganzen  ist  Liszts  Stil  bei  aller  Verachtung  strenger  Formen 
doch  straff  gehalten  und  von  klarer  Logik  im  Aufbau.  In  seinen 
besten  Teilen  hat  er  einen  Zug  monumentaler  Grösse.  In  dieser 
al  fresco-Kunst,  in  der  Entwicklung  breiter  Flächen,  in  der  dynamischen 
Behandlung  der  instrumenteilen  Mittel,  z.  B.  in  der  Entfaltung  von 
Massen,  liegt  etwas  Elementares,  wirklich  Grosses.  Dem  gegenüber 
stehen  jedoch  auch  starke  Schwächen,  die  der  begrenzten  musi- 
kalischen Begabung  Liszts  entspringen.  Zunächst  überwiegt  die 
Reflexion  vielfach  das  poetische  Gefühl.  Die  Melodik  und  Deklamation 
schlagen  nur  allzu  oft  ins  Sentimentalische,  Äusserlich-Opernhafte  um. 
Phraseologische  Wendungen,  gleichförmige  instrumentale  Floskeln  und 
dynamische  Masseneffekte  müssen  den  Mangel  an  wirklicher  Erfindung 
ersetzen.  Geradezu  auffallend  ist  der  Mangel  polyphonen  Denkens  und 
Gestaltens  sowie  das  Fehlen  wirklich  straffer  und  konsequenter  Durch- 
führungen.     Zwar    wird    diese    Blosse    oft    durch    kleine  Gegen-   und 
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Füllstimmen,  Durchgänge  usw.  geschickt  verdeckt,  aber  dadurch  die 
Unfähigkeit  zu  strenger  thematisch  -  polyphoner  Durchbildung  keines- 
wegs behoben.  Im  Grunde  genommen  überwiegt  bei  fast  allen  Kom- 
positionen —  kleine  lyrische  Stücke  von  geschlossenem  Charakter 
ausgenommen  —  der  Stil  der  freien  „Phantasie",  d.  h.  die  Kompo- 
sitionstechnik läuft  auf  eine  mehr  oder  weniger  häufige  Trans- 
position der  Themen ,  auf  Imitationen  und  Sequenzen  hinaus ,  die 
mit  schmückendem  Zierat,  virtuosischem  Beiwerk,  instrumental-dyna- 
mischen Steigerungsmitteln  aller  Art  aufs  reichste  ausgestattet  werden. 
Am  letzten  Ende  schaut  —  mit  wenigen  Ausnahmen  —  immer  der 
„Virtuose"  aus  der  Faktur  heraus  (siehe  die  unangebrachten  Oktaven- 
Gänge  am  Ende  der  h-moU  Sonate,  oder  den  pomphaft -äusserlichen 
Schluss-Marsch  im  A-dur  Konzert  u.  a.).  Aber  dieser  „Virtuose"  ist  jeder 
Zoll  ein  König,  und  der  Schwung  und  das  Feuer,  mit  denen  die 
kühnen,  von  wahrhaftem  Pathos  durchglühten  Gedanken  entworfen  und 
durchgeführt  sind,  sind  hinreissend  und  werden  immer  eine  zündende 
Wirkung  hinterlassen. 

Das  Geheimnis  dieses  Zaubers  beruht  vor  allem  auf  der  gleissen- 
den Technik,  auf  der  geradezu  überwältigenden  Prachtentfaltung  der 
ins  Riesenhafte  erweiterten  instrumentalen  Spielformen  und  dyna- 
mischen Klangmittel. 

Die  Lisztsche  Klaviertechnik  ist  die  typische  Technik  des 
modernen  Hammerklavieres.  Sie  ist  schlechthin  d  i  e  Klaviertechnik,  weil 
sie  alle  Spielformen  des  Instrumentes  vollendet  zur  Geltung  bringt  und 
die  polyphone  Macht  des  Flügels,  seine  Orgelwucht  und  Orchestralität 
bis  an  die  Grenze  des  überhaupt  Zulässigen  und  Erlaubten  erweitert. 
Das  ganze  Wesen  Liszts  ist  mit  dem  Klavier  verknüpft.  Er  benutzt 
es  mit  der  gleichen  Kühnheit  zur  Gestaltung  seiner  eigenen  Ideen, 
mit  der  er  später  seinem  Orchester  seine  programmatischen  Entwürfe 
zudiktierte.  Unter  seinen  Händen  wird  das  Klavier  zum  Ausdrucks- 
mittel seiner  subjektiven  Empfindung,  seiner  Individuahtät  selbst.  Die 
alten,  einfachen  und  abgebrauchten  Formen  mussten  freieren  und 
dem  dramatischen  Ausdrucke  entsprechenderen  neuen  Mitteln  weichen. 
Die  Darstellung  vor  allem  seiner  dichterischen  und  poetischen  Vor- 
würfe verlangte  besondere  Klänge  und  Akzente.  Mit  Hilfe  dieser 
neuen  Mittel  vermag  er  auch  dem  kleinsten  Gedanken  auf  diesem 
allersprödesten  Instrumente  eine  gewisse  Kraft  und  Grösse  zu  geben, 
ihn  individuell  zu  färben.  Die  Liszt-Technik  ist  jedoch  nicht  nur 
die  grossartigste,  sondern  auch  zugleich  die  spielbarste  und  flüssig.ste 
von  allen  sonstigen  Spieltechniken.    Gegenüber  der  klassischen  Technik 
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mit  ihrem  kleinen  engen  Fünffingerwerk,  mit  ihren  zerlegten  Drei- 
klängen und  gebrochenen  Arpeggien,  mit  den  kanonisch  strengen 
Formeln  und  dünnen  Begleitungen,  hat  sie  den  Vorzug  des  freieren, 
volleren  Flusses,  der  üppigeren  Fülle  und  des  leuchtenderen  Glanzes. 
Mit  Liszt  kommt  die  breite  Auflage  der  Farbe,  die  grosse  Pinselführung, 
ein  ungehemmter  starker  und  freier  Zug  in  die  Klaviertechnik  hinein. 
Chopin  hat  vielleicht  originellere  Formen  erfunden,  er  schrieb  viel  feiner 
und  graziöser,  und  seine  individuelle  Note  ist  sicher  musikaUscher,  aber 
seine  Technik  ist  doch  spezieller  und  subtiler  und  hat  längst  nicht 
in  dem  Masse  wie  diejenige  Liszts  den  objektiv  spielbaren  Charakter, 
den  eigentlich  klavieristisch-freien  Wurf  an  sich.  Was  hiermit  gemeint 
ist ,  mag  man  aus  einer  Vergleichung  mit  anderen  Techniken ,  z.  B. 
mit  denjenigen  von  Schumann  oder  Brahms  ersehen.  Nirgends  finden 
sich  bei  Liszt  dickflüssige  Skalen,  ungefüge  Akkorde,  eckige,  harte 
Griffe  und  unsymmetrisch  gebaute  Gänge  und  Passagen,  nirgends 
„haken"  die  Hände,  stolpern  die  Finger,  müssen  sich  die  Arme  mühen 
und  quälen.  Alle  Formen  sind  vollendet  abgerundet,  geschmeidig, 
flüssig  und  klar.  Diese  Handlichkeit  und  Flüssigkeit,  die  sich  selbst 
in  den  schwierigsten  Verbindungen  nicht  verleugnen,  beruhen  einmal 
auf  der  ausserordentlich  natürlichen  Anpassung  der  Hände  an  das 
Instrument,  zum  andern  aber  auf  der  richtigen  symmetrischen  Bauart 
der  Formen,  vor  allem  darauf,  dass  die  Hand  selbst  in  den  schwie- 
rigsten Lagen  fundiert  oder  richtiger  gestützt  wird,  so  dass  jede 
Passage  und  Arpeggie  einen  bestimmten  Halt  bekommt.  Man  merkt 
eben,  jedes,  auch  das  Kleinste,  ist  das  Ergebnis  der  Praxis,  ist  ge- 
spielt und  erlebt  worden.  Nichts  ist  künstUch  konstruiert  und 
ausgeklügelt,  sondern  alles  hat  die  Hand  instinktiv  ausprobiert  und 
im  lebendigen  Flusse  gestaltet,  d.  h.  griffig  gemacht  oder  lagengemäss 
abgetastet. 

In  klanglicher  Beziehung  weist  der  Stil  alle  Anzeichen  einer 
starken  Beeinflussung  seitens  der  Orgel  und  des  Orchesters  auf. 
Die  Klangmassen  und  Klangwirrnisse  dieser  grossen  Instrumentalkörper 
erscheinen  unmittelbar  auf  das  Klavier  übertragen.  Das  Spezifisch 
Lisztsche,  Originelle  dieses  Klavierstiles  ist  in  kurzer  Zusammenfassung : 
die  kühn  geschwungene,  breite  melodische  Linie,  der 
grosse  instrumentelle  Aufbau,  die  Ausnutzungaller 
Lagen  (Dynamik),  der  stets  orch  estrale  Timbre  derKlavier- 
formen,  sowie  die  imitatorischen  Effekte  der  Orgel  und 
des  Cembalo.  Speziell  verdanken  wir  Liszt:  die  Versetzung  der 
Gesangstimme  (Melos)  in  die  ergiebigere,  voller  klingende  Tenor- 
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und  höhere  Basslage,  die  Verstärkung  melodischer  Werte  durch 
Oktaven  und  Doppeloktaven,  die  Imitationen  auch  der 
Blechinstrumente  (Posaunenchöre),  die  Verteilung  der  Begleitung 
auf  beide  Hände,  die  Erweiterung  und  Ausdehnung  der  zerlegten 
Arpeggien  und  der  Überschlag-Technik,  die  grossartigen 
Steigerungen  der  Schüttel  formen,  Rollzitterungen  oder 
Tremoli  (Terzentriller,  Doppelterzen-,  Sexten-,  Oktaven-  und  Akkord- 
schüttelungen) zur  Darstellung  der  dramatischen  Momente ,  das 
pianistische  Vibrato,  d.  h.  die  feinschlägigen  Bebungen  von 
einzelnen  Tönen,  Terzen-,  Sexten-,  Oktaven-  und  Akkordformen,  mit 
denen  er  ganz  ausserordentliche  Wirkungen  hervorbringt  (vergl.  z.  B. 
das  Oktavenvibrato  in  der  „Dante"-Sonate  oder  in  der  Übertragung 
des  Schubertschen  „Erlkönig"  u.  a.),  sowie  die  Verwendung  des 
Daumens*)  für  grosse  Deklamationen  im  pathetischen  Stil.  Auch 
der  Daumen  der  linken  Hand  wird  häufig  für  breite  Gesangs- 
partien ,  grosse  deklamatorische  Werte  und  leidenschaftliche  Akzente 
benutzt. 

Endlich  verdanken  wir  Liszt  die  genaue  Bestimmung  der  Zeit- 
masse, die  minutiöse  Angabe  der  dynamischen  Werte  und  Vortrags- 
zeichen, die  häufig  bequemere,  weil  übersichtlichere  Darstellung  auf 
drei  Systemen,  die  moderne  Fixierung  der  Pedale,  vor  allen  Dingen 
aber  die  Schaffung  der  „Klavier-Partitur",  d.  h.  die  getreue 
Übertragung  von  Orchester-  und  Orgelwerken  auf  das  Klavier,  sowie 
schliesslich  die  Einführung  der  selbständigen  Solo-Klavierabende  (sog. 
„piano  recitals"). 

Durch  die  ganze  Technik  geht  ein  Zug  imposanter  Grösse. 

Das  Fun  ffinger werk  wird  nicht  nur  als  brillantes  Läuferwerk 
zu  spielerischen,  formellen  Zwecken,  sondern  ebenfalls  zu  malerischen, 
bzw.  charakteristischen  Momenten  verwertet.  Besonders  die  kadenz- 
artigen Bildungen  zeigen  eine  erstaunliche  Erfindungsgabe  in  der 
Bildung  und  Veränderung  kleiner  und  kleinster  Spielformen.  Sie 
sind  nicht  nur  schmückendes  Beiwerk,  virtuosischer  Zierat  (vergl. 
z.  B.    die    güldenen    Dreier-,  Vierer-,    Fünfer-„Ketten") ,    sondern    sie 


*)  Die  Verwertung  des  Daumens  für  gesangsmässige  Partien  ist  jedoch  nicht 
Liszts  ausschliessliches  Eigentum.  Gleichzeitig  mit  Liszt  brillierte  der  Virtuose 
Thalberg  mit  der  „Manier",  die  Melodie  in  den  Daumen  zu  legen  und  sie  von 
harfenartigen  Arpeggien  umspielen  zu  lassen.  Das  Arpeggienspiel  mit  alter- 
nierenden Händen  ist  sogar  weder  Liszt  noch  Thalberg  oder  Henselt  zuzu- 
schreiben, sondern  ist  das  Verdienst  des  gefeierten  Harfen  -  Virtuosen  Parish- 
Al  vars. 
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dienen  auch  der  Vorbereitung,  Überleitung  oder  dem  Abschluss  der 
einzelnen  Sätze  und  Teile,  ja  sie  werden  selbst  dazu  verwandt,  künst- 
lerische wie  instrumentelle  Gegensätze  herauszuarbeiten.  Zumeist 
leiten  sie  nach  den  gemesseneren,  breiteren  und  ruhigeren  Vorder- 
sätzen das  blitzende  Kaskadenspiel,  das  silberne  Glockenwerk  in  der 
hohen  Diskantlage  ein,  und  zwar  in  den  Durchfuhrungen  der  Themen 
und  ihren  freien. Variationen,  wenn  das  graziöse  Spiel  der  Ver- 
kleinerungen und  Verzierungen  beginnt.  In  der  martellato-  oder  non 
legato-Form  werden  sie  gar  zu  einem  wichtigen  Mittel  für  drama- 
tische Entwicklungen  und  grosse  Schlusspartien. 

Auch  alle  Skalen,  Passagen,  Arpeggien  sind  im  Sinne  einer 
erhöhten  Virtuosität  aufzufassen,  die  nicht  mehr  blosses  Tonspiel, 
sondern  Ausdruck  bedeutet.  Von  der  starren  Instrumentalschablone 
Hummels  und  Czernys  befreit,  weisen  sie  durchweg  Grösse  und 
Charakter  auf.  Da  herrscht  nicht  mehr  die  Arabeskenform,  der 
Etüdenstil  vor,  d.  h.  die  Genügsamkeit  am  technischen  Zweck, 
sondern  diese  Formen  dienen  der  grossen  Exposition,  als  Mittel  zur 
Erhöhung  des  geistigen  Ausdrucks,  zur  Steigerung  der  Kräfte,  zur 
Umkleidung  der  melodisch-pathetischen  Werte  und  rhythmisch-drama- 
tischen Akzente.  Eine  Lisztsche  Bravour-Arpeggie  hat  immer  etwas 
Hinreissendes,  Königliches.  Besonders  die  harfenartigen  Imitationen 
sind  von  unnachahmlicher  Grazie  und  Feinheit.  Alle  diese  Formen 
sind  häufig  mit  Terzen-  und  Sextenfüllungen  versehen,  nicht  etwa  um 
ihre  Ausführung  zu  erschweren,  sondern  im  Gegenteil  zu  erleichtern. 
Die  meisten  Passagen,  Arpeggien  usw.  in  den  älteren,  vor-Lisztschen 
Spieltechniken  (Schubert  ausgenommen)  haben  etwas  lang  Ausge- 
sponnenes, Dünnes,  Haltloses  —  sagen  wir:  etwas  von  einem  „Ge- 
rippe" —  an  sich,  vor  dem  sich  die  Hand  um  so  mehr  entsetzt,  je  länger 
und  dünner  diese  Formen  gebaut  sind.  Durch  Zufügung  von  Terzen, 
Quarten,  Sexten,  Dreiklängen,  d.  h.  durch  Einschaltung  von  zwei  oder 
drei  Stützfingern  gibt  Liszt  einmal  der  Hand  einen  grösseren  Halt, 
verstärkt  er  das  Gefühl  der  Sicherheit,  zum  anderen  erreicht  er  dadurch 
eine  grössere  klangliche  Fülle  und  Rundung.  Die  Lisztschen  Skalen 
und  Passagen  sind  immer  wie  in  einem  Wurf  skizziert.  Sie  sind 
weder  eng  und  eckig  gebaut  (vergl.  Hummel,  Kalkbrenner),  noch 
drehen  sie  sich  im  ewigen  Kreise  um  sich  selbst.  Man  merkt,  wie 
die  moderne  Konstruktion  der  grossen  Passagenflächen,  wie  sie  schon 
in  Schuberts  „Wanderer"-Fantasie  sich  ausgeprägt  findet,  Platz  greift. 
Die  kleinen,  häkeligen,  in  sich  zurücklaufenden  oder  in  sich  „ge- 
brochenen" Formen  sind  fast  ausgetilgt.     Im  breiten  Fluss  strömt  die 
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Lisztsche  Passage  einher,  möglichst  viele  Lagen  bespielend  und  zur 
Resonanz  bringend. 

Aus  dem  Flächengefuhl  heraus  sind  auch  die  grandiosen  Oktaven- 
uhd  chordischen  Linien  entstanden.  In  der  Oktaventechnik 
hat  sich  gleichsam  Liszts  ganze,  urwüchsige  Naturkraft  verkörpert.  Sie 
bildet  noch  heute  das  letzte  und  höchste  Kriterium  der  Virtuosität. 
Ursprünglich  hierin  von  Paganini  und  seinen  Hexenkünsten  beein- 
flusst  (vergl.  auch  die  tolle  Sprung-  und  Trefftechnik,  z.  B.  in  den 
Paganini-Capricen,  besonders  die  gelungenen  Imitationen  des  bekannten 
„Glöckchenspieles"  in  „La  campanella"),  hat  Liszt  die  Oktaventechnik 
zu  einer  unerreichten  und  kaum  zu  überbietenden  Grossartigkeit  und 
Mannigfaltigkeit  entwickelt.  Da  finden  wir  chromatische  wie  diatonische 
Oktaven  -  Skalen ,  gebrochene  Dreiklangs-  und  Vierklangsformen  in 
Oktaven  aufwärts  wie  abwärts,  verwegene  Sprungakkorde  in  paralleler 
wie  in  Gegenbewegung,  machtvolle  bassi  ostinati  und  blitzende 
gHssando  -  Formen.  Ja  selbst  ganze  Begleitungen  sind  in  wild 
erregten  Oktavgängen  wie  ein  Nichts  hingeworfen  (vergl.  unsere  Bei- 
spiele No.  435  und  443  aus  „Orage",  ferner  „Totentanz",  „Mazeppa", 
„Don  Juan  -  Fantasie",  „SposaUzio",  „VI.  Rhapsodie",  „h-raoU  Sonate" 
und  beide  „Konzerte"). 

SchliessUch  weisen  auch  die  Figuren,  besonders  die  Triller- 
formen eine  ungemeine  Erweiterung  und  erhöhtere  Intensität  des 
Ausdruckes  auf  Als  echt  Lisztisch  sind  hier  zU  nennen :  der  ein- 
fache Triller  mit  beiden  Händen,  der  doppelhändige  grosse  Doppel- 
terzen- und  Oktaventriller  u.  a.  m.  im  martellato-  oder  non  legato- 
Charakter  an  den  Endpunkten  grosser  Entwicklungen,  vor  dem  Beginn 
oder   am  Schluss  (Fermaten)  von  Kadenzen  und  brillanten  Passagen. 

Schier  meisterhaft  erscheint  die  dynamische  Steigerungs- 
fähigkeit des  Instrumentes  und  das  Mittel  des  zweckvollen 
Kontrastes  ausgenutzt.  Keiner  weiss  so  aufzubauen,  anzuhäufen, 
keiner  weiss  Licht  und  Schatten  so  zu  verteilen,  wie  Liszt.  Sparsam 
fängt  er  an,  allmählich  steigert  er  die  Mittel,  dann  lässt  er  den  Atem 
schwellen,  um  schUesslich  im  Wirbelsturme  alle  Formen  durchein- 
ander zu  schütteln  und  mit  sich  fortzureissen.  Oder  praktisch  erläutert 
(Vorlage:  „Legende  vom  heiUgen  Franziskus  auf  den  Wogen  schrei- 
tend") :  Erst  das  Thema,  gemessen,  erhaben,  in  Einzelwerten  (Oktaven), 
dann  als  vierstimmiger  Posaunenchor,  —  darauf  Exposition :  chroma- 
tische Wogen  (Fünffingerwerk),  Steigerung  mittels  Passagen  und 
Arpeggien,  Verbreiterung  durch  überleitende  wuchtige  Oktaven  hin- 
auf bis   zum  Gipfelpunkt :    der  Reprise    des  Themas    in    prachtvollen 
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Akkorden  mit  breiter  chordischer  Arpeggienbegleitung,  —  endlich  am 
Schluss:  erhabenste  Steigerung  aller  Formen  und  Krönung  durch 
Oktaven  und  Akkorde. 

Von  der  ungeheuren  Summe  der  Klavierschöpfungen  Liszts*) 
kommen  zunächst  als  die  charakteristischsten  und  weitverbreitetsten  die- 
jenigen von  ungarisch-rhapsodischer  Stilart  in  Betracht.  Es  sind 
im  Ganzen  130  Werke,  darunter  die  „Rhapsodien"  No.  I — XIV, 
„Rakoczy-Marsch",  „Rh  ap  so  die  espagnole"  (Folies  d'Espagne 
et  Jota  arragonese)  usw.,  im  ganzen  ig  Rhapsodien.**)  Die  Stücke 
sind  ohne  Ausnahme  dem  brillanten  Konzertstile  zuzurechnen.  Der 
Form  nach  gehören  sie  zu  den  freien  „Phantasien".  Die  Gliederung 
dieser  „Improvisationen"  über  ungarische  Nationalweisen  und  Zigeuner- 
motive ist  sehr  verschiedenartig.  Im  allgemeinen  setzen  sich  die 
Stücke  aus  zwei  oder  drei  Teilen  zusammen.  Auf  eine  kürzere  oder 
längere  Introduktion  von  teils  rezitativischem,  düsterem,  teils  trauer- 
marschartigem Charakter  (tempo  di  marcia,  grave,  maestoso  etc.)  folgt 
ein  dunkles,  elegisches  Adagio  von  rhythmisch-deciser  Form,  dessen 
Motive  dann  in  höheren  Lagen  wiederholt  und  meist  in  der  Ver- 
kleinerung variiert  werden.  Dem  langsamen  Satz  schliesst  sich,  durch 
virtuose  Zwischenspiele  oder  Kadenzen  verbunden,  ein  kapriziöses 
Allegro,  AUegretto  oder  Vivace  von  echt  ungarischem,  feurigen  Cha- 
rakter (ä  la  zingarese)  an.  Nach  mannigfachen  Unterbrechungen  durch 
Teile  der  Introduktion,  bzw.  des  Adagios,  durch  rezitativisch-pathetische 
Floskeln  und  virtuose  Varianten  und  Kadenzen  geht  der  Satz  in  eine 
feurige,  brillante  Stretta  (presto  assai,  vivace)  über,  der  manchmal 
noch  ein  virtuosisches,  effektvolles  Schlusstück  angehängt  ist.  Die 
Thematik  ist,  zumal  in  den  heroisch-pathetischen  Partien,  von  grosser 
Prägnanz.  Die  kapriziösen  Motive  sind  ungemein  reizvoll  und  ein- 
schmeichelnd. Besonders  interessieren  die  Rhythmik  und  Harmonik.  Als 
spezifisch  ungarisch  müssen  die  häufigen  Folgen  punktierter  Rhythmen, 


*)  Ein  vollständiges  Verzeichnis  geben :  L.  Ramann,  A.  GöUerich  und 
neuerdings  Dr.  Julius  Kapp  in  ihren  Liszt-Biographien  an.  Ein  thematisches 
Verzeichnis  der  Lisztschen  Werke  druckt  Breitkopf  &  Härtel.  Eine  Gesamtausgabe 
bereitet  der  „Allgemeine  Deutsche  Musikverein"  vor.  Die  Gesamtzahl  der  Werke 
beträgt  1233,  davon  sind  1122  gedruckt.  Von  letzteren  sind  649  Üriginal- 
schöpfungen  und  442  Transkriptionen,  Bearbeitungen  usvtr. 

•*)  Eine  nachgelassene  XX.  „Rhapsodie"  ist  nicht  veröffentlicht.  Zur 
gleichen  Stilart  sind  noch  folgende  Werke  zu  zählen:  „Magyar  Dali 6k" 
(10  Hefte),  „Melodies  hongroises",  „Ungarische  Nationalweisen", 
„Pesther  Carneval",  „Mar che  heroique  dans  le  style  hongrois" 
und  der  „Ungarische  Sturmmarsch". 
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der  schroffe  Wechsel  von  Moll  und  Dur,  von  Takt  und  Tempo,  die 
Betonungen  von  leichten  Motivzeiten,  plötzliche  Akzentverschiebungen, 
betonte  Neben-  und  Wechselnoten,  die  Häufung  figurativer  „Vor- 
schläge" und  „Anschläge",  sowie  die  typischen  mit  „Vorschlägen" 
verzierten  Kadenzformeln  bezeichnet  werden.  Die  Technik  zeigt  eine 
blendende  Virtuosität.  Besonders  ist  die  Terzen-,  Sexten-,  Akkord- 
und  Oktaventechnik  sowie  die  Repetitions-  und  glissando -Technik 
mit  einer  Kühnheit  und  Brillanz  behandelt,  die  noch  heute  unerreicht 
sind.  In  frappanter  Weise  sind  gewisse  Klangeflfekte  der  Cembal- 
technik imitiert,  als  da  sind:  doppelhändige  Oktaven-  und  Akkord- 
triller, chordische  Vibratofiguren,  gebrochene  Dreiklangsformen  ohne 
Terzen,  langandauernde  Wiederholungen  typischer  Begleitformeln  in 
den  klimperigen  hohen  Diskantlagen,  sich  überstürzende  Arpeggien, 
rollende  Bassfiguren,  Tremoli,  Tonrepetitionen  (vergl.  XIII.  „Rhapsodie") 
und  alle  Formen  der  Sprungtechnik  u.  dergl.  mehr.  Der  musikalische 
Wert  der  Stücke  ist  ungleich.  Die  künstlerisch  bedeutendsten  sind 
wohl  die  leidenschaftlich-kühne  XII.  „Rhapsodie"  (Joachim  gewidmet) 
und  die  heroisch-pathetische  XIV.  „Rhapsodie"  (Hans  von  Bülow  ge- 
widmet) mit  der  glänzenden  Bearbeitung  eines  ungarischen  Volkslied- 
themas. Am  volkstümlichsten  ist  die  II.  „Rhapsodie"  mit  dem  ausdrucks- 
vollen „Lassan"  (Andante  e  mesto)  und  dem  feurigen  „Frisca"  geworden. 
Virtuosische  Paradestücke  bilden  die  VI.  „Rhapsodie"  mit  dem  be- 
kannten Oktaven-vibrato,  die  IX.  ,Rhapsodie"  (Pesther  Carneval)  und 
die  XIII.  „Rhapsodie"  mit  der  schwierigen  Repetitionstechnik  am  Schluss. 
Etwas  äusserlich  klingt  die  teilweise  recht  sentimentale  „Spanische 
Rhapsodie".  Die  übrigen,  ausser  vielleicht  der  VIII.  „Rhapsodie", 
erreichen  nicht  die  gleiche  Höhe,  sind  auch  bereits  verblasst. 

Die  grösste  Gruppe  umfasst  die  freien  Phantasiestücke.  Sie  sind 
teils  von  lyrisch-sentimentalem  Charakter,  wie  die  „A  p  p  a  r  i  t  i  o  n  s"  oder 
die  „Consolations",  teils  gehören  sie  zu  der  Gattung  der  poetisch- 
religiösen Stimmungsstücke,  wie  die  „Harmonies  poetiques  et 
religieuses".  Letztere  Sammlung,  nach  Lamartines  gleichnamigen 
Dichtungen  genannt  und  von  ihnen  teilweise  inspiriert,  enthält  viel 
Schönes,  zumal  was  den  innigen  lyrischen  Gefühlsausdruck  betrifft, 
weniger  in  absolut  musikalischer  Beziehung.  Es  sind  lo  Stücke: 
„Invocation",  „Ave  Maria",  „B^nediction  de  Dieu  dans  la  solitude", 
„Pens6es  des  Morts",  „Pater  noster",  „Hymne  de  l'enfant  ä  son  reveil", 
„Funerailles",  „Miserere"  (nach  einem  Thema  von  Palestrina),  „An- 
dante lagrimoso"  und  der  berühmte  „Cantique  d'Amour".  Wirklichen 
Weit  haben  jedoch  nur  „Invocation",  die   weihevolle   „Ben^diction"' 
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die  mystischen  „Pensees  des  Morts",  die  grossartigen,  heroischen 
„Fundrailles"  und  das  letzte  Stück  („Cantique  d'Amour")  mit  seiner 
süssen  Melodik  (Daumen-Kantilene).  Stücke  wie  das  „Ave  Maria", 
„Pater  noster"  oder  die  „Hymne  de  l'enfant  k  son  r^veil",  besonders 
aber  das  „Miserere"  mit  seinen  opernhaften  Tremolandi  und  alter- 
nierenden Arpeggien  -  Umspielungen  besitzen  zwar  einen  grossen 
Aufwand  an  instrumenteilen  Mitteln,  aber  nur  einen  dürftigen  Geistes- 
gehalt. Die  „Apparitions"  stammen  aus  der  frühesten  Kompo- 
sitionszeit. Das  erste  Stück  (Fis-dur  ^j^)  ist  ein  etwas  phantastisches 
„Notturno",  das  zweite  dagegen  ein  virtuosisches  „Capriccio",  im 
Kastagnetten  -  Rhythmus  gehalten.  Beide  interessieren  durch  über- 
raschend neue  Harmoniewirkungen,  stecken  aber  noch  ganz  in  den 
Fesseln  der  damals  modischen  Salonmusik.  Ein  drittes  Stück  (U.  Heft 
der  „Apparitions")  enthält  eine  Phantasie  Es-dur  über  einen  Walzer 
von  Schubert.  Die  „C  o  n  s  o  1  a  t  i  o  n  s"  (6  Stücke)  sind  in  kleiner, 
bzw.  erweiterter  Liedform  komponierte  lyrische  Stimmungsstücke,  die 
etwa  den  Schubertschen  Genrestücken  entsprechen.  Jedenfalls  ge- 
hören sie  zur  Gruppe  des  einmotivischen  Klavierliedes.  Indirekt  be- 
einflusst  von  den  modischen  „Nocturnes"  zeigen  sie,  wenn  auch  nicht 
dieselbe  Tiefe  wie  z.  B.  die  Chopinschen  „Nocturnes",  so  doch  eine 
grosse  Schlichtheit  des  Ausdruckes  bei  vollkommener  Abrundung  und 
Einfachheit  der  Form,  Dieser  Umstand  sowie  die  mittelschwere  Spiel- 
technik machen  sie  zu  wertvollen  Vortragsstücken  der  Mittelstufe. 
Hierher  gehören  auch  die  mit  virtuosischen  Elementen  versetzten 
sentimentalen  drei  „Liebesträume",  jene  schwärmerisch-ekstatischen 
„Notturni",  die  nach  zwei  Uhlandschen  Liebesliedern,  bzw.  nach  dem 
bekannten  Freiligrathschen :  „O  lieb,  so  lang  du  lieben  kannst"  kom- 
poniert sind ,  und  von  denen  besonders  das  letzte  Stück  in  As-dur 
um  des  einschmeichelnden  Themas  (Daumen-Kantilene),  seines  zaube- 
rischen Charmes  und  der  glänzenden  Bravourtechnik  willen  eines 
der  meist  gespielten  Konzertstücke  geworden  ist. 

Auf    einer    ungleich    höheren    Stufe    stehen    die    „Anne  es    de 
p hierin age"  (III  Hefte,  26  Stücke),*)  die  in  der  d'Agoult-Periode 

♦)  Die  ersten  Ausgaben  enthalten  noch  eine  Reihe  von  älteren  Stücken, 
die  ursprünglich  zu  op.  5  und  op.  lo  gehörten,  die  aber  bei  den  späteren  Fassungen 
ausgemerzt  sind.  Und  zwar  bildeten  den  Grundstock  der  „Annees  de  pelerinage" 
die  „Fantaisie  romantique  sur  deux  Melodies  suisses"  aus  op.  5  No. 
und  das  „A  Ibum  d' un  voyageur",  enthaltend:  „Impressions  et  poesies"  (^6  Stücke), 
„Fleurs  melodiques  des  Alpes",  „Ranz  des  vaches",  ,,Un  soir  dans  les  montagnes", 
„Ranz  des  chfevres"  (letztere  drei  aus  op.  10)  und  die  drei  „Sonette  di  Petrarca" 
(1.  Ausgabe). 
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(1835 — 39)  auf  der  bekannten  Schweizer-  und  Italienreise  entstanden 
sind.  Sie  gehören  durchwegs  zu  der  Gruppe  der  beschreibenden, 
programmatischen  Stücke.  Ihr  Inhalt  ist  sehr  verschieden.  Der 
erste  Teil  enthält  lediglich  idyllische  Naturschilderungen  und  malerisch- 
landschaftliche Vorwürfe  („Teils  Kapelle",  „Au  lac  de  Wallenstadt", 
„Pastorale",  „Au  bord  d'une  source",  „Orage"  etc.),  die  schweize- 
rischen Landschaftsbildern  und  Eindrücken  nachgebildet  und  teilweise 
mit  Titeln  und  Dichtungen  aus  Lord  Byrons  „Childe  Harold",  bzw.  mit 
Beschreibungen  de  Senancourts  (Obermann)  versehen  sind.  Sie  ver- 
raten ein  ausserordentlich  scharfes  Charakterisierungsvermögen.  Stücke 
wie  „Au  lac  de  Wallenstadt",  mit  der  das  Kräuseln  des  Sees  imitie- 
renden Arpeggienbegleitung,  oder  die  entzückende  Charakteristik  des 
Quellengeriesels  im  graziös-virtuosischen  „Au  bord  d'une  source", 
bzw.  das  idyllische  „Pastorale"  und  „Les  doch  es  de  Gen^ve" 
sind  von  seltener  Bildkraft  und  Treue  des  Ausdruckes.  Geradezu 
dämonisch  ist  die  Darstellungskraft  in  dem  kühnen  „Gewitter"-Stück 
(„Orage")  mit  der  leidenschaftlichen  Introduktion,  dem  wirklich 
grossen  c-moU  Thema  und  den  donnernden  Oktavengängen  und 
leuchtenden  AkkoidbUtzen.  Ebenso  weist  das  „Vallee  d' Ober- 
mann" grosse  Schönheiten,  zumal  in  harmonischer  Beziehung,  auf 
Im  Klange  schon  ganz  dem  späteren  Wagner  gleichend,  gehört  es  in 
seiner  instrumentalen  Farbenpracht,  sowie  nach  Seite  des  dynamischen 
Aufbaues  hin  zu  den  besten  lyrisch  -  dramatischen  „Tondichtungen" 
Liszts.  Noch  bedeutender  als  der  erste  Teil  der  „Annees  de  pelerinage" 
ist  die  zweite  Abteilung,  welche  grösstenteils  die  auf  dichterischen  Ein- 
drücken (Petrarca-Sonette,  Dante-Lektüre)  beruhenden  italienischen 
Skizzen  enthält.  Einmal  stehen  diese  Kompositionen  bezüglich  des 
Gedankeninhaltes  auf  einem  ungleich  höheren  Niveau  und  zum  anderen 
zeigen  sie  in  der  Arbeit  eine  gewisse  Knappheit  und  Bestimmtheit  und 
in  der  Durchführung  eine  grössere  Klarheit  und  Ordnung.  Die  freien 
Phantasieelemente  und  virtuosischen  Zutaten  sind,  wenn  auch  nicht 
völlig  beseitigt,  so  doch  stark  beschränkt  imd  mehr  der  leitenden  Idee 
untergeordnet.  Jedenfalls  fällt  die  Instrumentaltechnik  nicht  mehr  aus 
dem  Rahmen  des  Ganzen.  Die  Virtuosität  ist  schon  mehr  Mittel  als 
Zweck.  Das  gilt  in  erster  Linie  für  das  Hauptstück,  die  sog.  „Dante"- 
Sonate  („Fantasia  quasi  Sonata,  apr^s  une  lecture  du  Dante"),  in 
der  die  technischen  Spielformen  wirklich  der  inneren  Steigerung 
des  musikalisch-poetischen  Ausdruckes  dienen.  Die  „Fantasie"  wird 
durch  eine  pathetische  Introduktion  (Andante  maestoso)  eingeführt. 
Es    folgt    dann    ein    „Presto    agitato    assai"    mit    unheimlichen    Zitter- 
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figuren  (Oktaven-  und  Akkord-vibrati) ,  die  Schrecken  des  „Inferno" 
symbolisierend.  Klagende  Seelen,  orkische  Schatten  huschen  vorüber. 
Nach  gewaltiger  Steigerung  mündet  der  Satz  in  das  zweite  Choral- 
Thema  Fis-dur,  das  in  machtvollen  Akkorden  und  grandiosei  Oktaven- 
figuration  die  Erlösung  bringt.  Dies  Thema  bildet  das  Material  zu 
dem,  nach  kurzen  Einschiebungen  (Teile  der  „Introduktion"  und  des 
„Presto  agitato")  folgenden  „Andante"  Fis-dur.  Das  erregte  Presto- 
Thema  erscheint  diesmal  mit  bittendem  Ausdruck  im  Diskant  (Fis-dur), 
von  lieblichen  Glockentönen  umspielt.  Nach  wechselvollem  Kampf 
zwischen  dem  „Lamentoso"  und  dem  Erlösungsthema  setzt  ein  Schluss- 
Presto  D-dur  ein,  das  nach  kurzer  Wiederholung  des  Disperato- 
Motives  von  grossartigen  Akkorden  gekrönt  wird.  Im  ganzen  ein 
gewaltiges  Werk,  mehr  „Fantasie"  zwar  als  „Sonate",  aber  von  einer 
Kraft  der  Intuition,  wie  sie  nur  einem  geborenen  Genie  zu  eigen 
ist.  Die  drei,  Sonetten  von  Petrarca  nachgebildeten,  daher  kurz 
„Petrarca-Sonette"  genannten  Stücke  (in  Des-dur,  E-dur  und 
As-dur)  sind  wiederum  lyrischen  Inhaltes.  Sie  gehören  zu  den  echten 
„Tondichtungen"  und  haben  nach  Seite  des  erhabenen  Ausdruckes  und 
des  breiten,  edlen  Gesanges  hin  nicht  ihresgleichen.  Eine  wunder- 
bare Zartheit  und  Keuschheit,  in  der  süssen  Melodik  weist  auch  das 
erste  Stück:  „Sposalizio"  (:^  Trauung)  auf,  dessen  Schönheit  leider 
durch  leidige  Oktaven-Gänge  am  Schluss  Abbruch  getan  wird.  Ihm 
folgen  das  tiefsinnige  „P  e  n  s  e  r  o  s  o"  und  eine  Übertragung  und  Be- 
arbeitung der  lustigen  „Canzonetta  delSalvatorRosa"  („Vado 
ben  spesso  cangiando  loco  .  .  .  .").  Als  Supplement  sind  diesen 
itaüenischen  Skizzen  die  unter  dem  Gesamttitel :  „Venezia  e  Napoli" 
bekannten  Phantasien  über  italienische  Volkslieder  angehängt.  Es 
sind  drei  Stücke,  nämlich  die  „Gondoliera"  nach  einer  Canzone 
Peruchinis ,  eine  „C  a  n  z  o  n  e"  (del  Gondoliere)  und  die  berühmte 
„Tar  an  teile",  deren  zweiter  Teil  aus  einer  Fantasie  über  eine 
volkstümliche  „Canzone  Napolitana"  besteht.  Alle  drei  Werke  fallen 
in  den  Bereich  virtuosischer  „Paraphrasen"  und  sind  mit  ihrer  Fülle 
interessantester  Instrumentaleffekte  und  schwierigster  Spielformen  (vergl. 
z.  B.  die  Repetitionstechnik  und  die  entzückenden  Harfenarpeggien  in 
der  „Taranteile")  ganz  auf  die  äussere  Bravour  zugeschnitten.  Aus 
dem  dritten  Teile  der  „Ann^es  de  p61erinage"  haben  nur  die  Skizzen 
aus  derVilla  d'Este:  „Aux  Cypres  dela  Villa  d'Este"  (2  Stücke) 
und  „Les  Jeux  d'eaux  ä  la  Villa  d'Este"  einen  poetischen 
Wert.  Die  beiden  ersten  Stücke  sind  von  Liszt  selbst  als  „Threnodien" 
(«=  Trauergesänge)  hinlänglich  gekennzeichnet.    Der  elegische,  melan- 
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cholische  Charakter  wird  durch  düstere  Trauerklänge  und  weihe- 
volle Akkorde  zum  Ausdruck -gebracht  Das  zweite  Stück  interessiert 
überdies  durch  seine  an  den  Tristan-Anfang  gemahnende  chromatische 
Stimmführung  und  Harmonik.  Ein  entzückendes  Tonbild  spiegelt 
sich  in  „Les  Jeux  d'eaux"  wieder.  Durch  kleine  alternierende  Roll- 
figuren und  glitzernde  Harfenarpeggien  wird  das  ganze  graziöse  Spiel 
sprühender  Fontainen,  springender  Brunnen  und  rauschender  Kaskaden 
charakterisiert.  Die  übrigen  Kompositionen  der  Sammlung:  „Angelus" 
(Friere  aux  anges  gardiens),  „Sunt  lacrimae  rerum"  (im  ungarischen 
Stile),  „Marche  fun^bre"  (auf  den  Tod  Kaiser  Maximilians  von  Mexiko) 
und  ein  „Sursum  corda"  sind  nicht  ohne  gewisse  Rührung,  stehen 
jedoch  musikaüsch  nicht  auf  der  Höhe  der  Schweizer  Bilder  und  der 
übrigen  italienischen  Skizzen. 

Ebenfalls  zur  beschreibenden,  illustrierenden  Programmusik  müssen 
die  beiden  grossen  „Legenden":  „St.  Fr  an  90  is  d'Assise",  La 
predication  aux  oiseaux  („Vogelpredigt")  und  „St.  Fran^ois  de 
Paule  marchant  sur  les  flots"  gerechnet  werden.  Beide 
Werke  sind  freie  „Fantasien"  oder  richtiger  symphonische  Ton- 
dichtungen. Ihr  Inhalt  ist  rehgiöser  Natur  und  steigert  sich  zu 
mystischer  Schwärmerei  und  Erhabenheit.  In  der  „Vogelpredigt"  (vergl. 
hierzu  den  Text  vom  16.  Kap.  der  „Fioritti  di  San  Francesco")  ist  mit 
rührender  Naivität  die  Vogelwelt  charakterisiert.  Kleine  Arpeggien- 
ketten,  Trillerchen  und  chromatische  Läufe  symbolisieren  das  Zwitschern 
der  gefiederten  Sänger,  die  von  der  Glut  des  göttlichen  Geistes  ergriffen 
den  Worten  des  Heiligen  lauschen.  Die  zweite  Legende  stellt  den 
heihgen  Franciscus  von  Paula  dar,  wie  er  zur  Bestürzung  der  Schiffer 
von  Messina  „auf  den  Wellen  schreitet,  seinen  Mantel  unter  den  Füssen 
ausgebreitet,  in  der  einen  Hand  eine  glühende  Kohle  haltend,  die 
andere  erhoben,  entweder  um  den  Sturm  zu  beschwören,  oder  um 
die  bedrohten  Schiffer  zu  segnen,  den  Bhck  gen  Himmel,  wo  in 
einer  Glorie  das  erlösende  Wort:  „Charitas"  leuchtet,  gerichtet".*) 
Die  Komposition  ist  in  jedem  Bezug  grossartig.  Sowohl  das  Choral- 
Thema,  als  Symbol  der  göttlichen  Macht,  als  auch  besonders  die  Schil- 
derung der  entfesselten  Elemente  zeigen  die  geniale  Anpassungsfähig- 
keit von  Liszts  Fantasie.  Zumal  in  den  dynamischen  Steigerungen 
steckt  eine  elementare  Kraft,    ein  Reichtum   an    Mitteln    und  Farben 

*)  Nach  einem  Brief  Liszts  an  die  Fürstin  Caroline  Wittgenstein  vom 
14.  September  1860,  als  Nachtrag  zu  seinem  eigenhändig  aufgesetzten  Testament. 
Die  Komposition  ist  durch  eine  Schilderung  des  Lebens  des  Heiligen  Franciscus 
von  Giuseppe  Miscimarra,  sowie  durch  eine  Zeichnung  des  deulscheu  Malers 
Steinte  beeinflusst. 
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(vergl.  die  grandiose  Oktaven-,  Akkord-  und  Passagentechnik),  die 
überwältigend  wirken. 

Von  den  beiden  „Balladen"-  Kompositionen  in  D  e  s  -  d  u  r 
und  h-moll  trifft  nur  die  letztere  den  Balladen-„Ton".  Die  erste 
„Ballade"  ist  durchaus  lyrisch-sentimentalen  Charakters.  Sie  setzt  sich 
aus  einem  kurzen  „Preludio",  einem  etwas  süsslichen  „Andantino" 
Des-dur  8/4  und  einem  „Marsch"-Thema  A-dur  zusammen.  Die  Durch- 
fuhrung ist  durchaus  im  freien  virtuosischen  „Fantasie"-Stil  gehalten, 
jedoch  bei  aller  technischen  Brillanz  ohne  innere  Grösse.  Weit 
bedeutender  gibt  sich  dagegen  die  zweite  „Ballade",  deren  leiden- 
schaftlicher Ausdruck  und  charakteristische  Tonmalerei  (siehe  die 
wogende  chromatische  Passagen  -  Figur  am  Anfang  usw.)  schon  ganz 
den  gereiften  Meister  verraten  Stellen  wie  das  „Allegretto"-Thema 
Fis-dur  und  das  rhythmisch-straffe  „Allegro  deciso",  besonders  aber 
das  lyrisch-schwärmerische  Seitenthema  in  D-dur  (cantando  a  piacere) 
und  das  wundervolle  breite  Gesangstheraa  des  Schlusses  (Allegro 
moderato  H-dur)  tragen  schon  unverkennbar  die  Züge  des  späteren 
A-dur  Konzertes  und  der  h-moll  Sonate  an  sich.*) 

Diese  h-moll  „Sonate"  (Robert  Schumann  gewidmet)  ist  nicht 
nur  Liszts  bedeutendstes  und  vollendetstes  Werk,  sondern  nach  In- 
halt und  Umfang  wohl  die  überhaupt  gewaltigste  Schöpfung  für  Klavier, 
die  nach  Beethovens  letzten  Sonaten  entstanden  ist.  In  einem  Stück 
komponiert,  bildet  sie  das  Pendant  zu  Schuberts  „Wanderer"-Fantasie, 
die  sie  jedoch  an  dramatischer  Kraft  und  Kühnheit  des  Ausdrucks 
bedeutend  übertrifft.  Der  Form  nach  gleicht  das  Werk  mehr  einer 
„Fantasie"  als  einer  „Sonate",  da  die  Teile  ohne  strenge  Ghederung 
ineinander  überfliessen.  Genau  genommen  zerfällt  die  Komposition 
in  zwei  (bezw.  drei)  Teile  mit  doppelter  Durchführung,  und  zwar 
setzt  der  zweite  Hauptteil  mit  dem  Fugato  (Allegro  energicob-moll  (p) 
ein.  Der  Hauptsatz  wird  mit  einem  grüblerisch  -  faustischen  Motiv 
(Lento  assai)  eingeleitet.  Dumpfe  Paukenschläge  und  abwärts  steigende 
Bässe  geben  der  Introduktion  einen  unheimlichen  düsteren  Charakter 
(die    Tonalität    des    Anfanges    ist    g-moll).     Plötzlich,    wie  leuchtende 


*)  Von  einer  älteren  Komposition:  ,, Grande  Fantaisie  de  Bravoure 
sur  la  Clochette  de  Paganini"  können  wir  .fuglich  Abstand  nehmen;  ebenso  von 
den  Salonstücken  wie:  „Gaudeamus  igitur",  „Huss  i  tenlied",  „Leier 
und  Schwert"  (nach  C.  M.  von  Weber)  usw.  Dagegen  dürfen  ein  phantastisches 
„Konzert-Solo",  ein  „Im  promptu"  Fis-dur,  die  zarte  „Berc  euse"  Des-dur 
sowie  die  beiden  poetischen  und  harmonisch  interessanten  Elegien  in  As-dur 
nicht  übergangen  werden. 
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Blitze  flammt  das  Hauptthema  (Allegro  energico  h-moll  (p  aut  und 
zerteilt  das  Dunkel.  Es  ist  ausserordentlich  charakteristisch.  Der 
Vordersatz  besteht  aus  doppelhändigen,  wuchtigen  Oktavgängen  (uni- 
sono), der  Nachsatz  enthält  eine  drohende  rhythmische  Achtelfigur 
voll  grimmigen  Trotzes,  die  das  ganze  Werk  schreckhaft  durchbebt. 
Mit  wilden,  leidenschaftUchen  Passagen  hebt  die  Durchführung  an. 
Kühne  Oktavengänge  fuhren  zum  Energico-Thema  Es-dur  und  leiten 
dann  zu  einem  düsteren  Zwischensatze,  aus  dessen  bebenden  Oktaven 
und  Akkorden  das  Einleitungsmotiv  dumpf  und  schwer  („pesante") 
herausklingt.  In  allmählicher  Steigerung  geht  der  Teil  über  in  einen 
majestätischen  Hymnus  (Grandioso  D-dur  ^/g),  der  in  machtvollen, 
orgelgewaltigen  Akkorden  die  göttliche  Allmacht  verkündet.  In  völlig 
verändertem  Ausdruck,  gleichsam  bittend,  erscheint  das  Hauptthema. 
Das  drohende  „Schicksalsmotiv"  (pochende  Achtelfigur)  verklingt  in 
der  Ferne.  Dann  hebt  zart  und  innig  das  wundervolle  Gesangsthema 
an  (D-dur,  cantando  espressivo),  das  zu  den  grössten  Eingebungen 
Liszts  gehört.  Es  wird  von  dem  gemilderten  Energico-Thema  ab- 
gelöst, das  jedoch  kurz  darauf  seinen  alten  kraftvollen  Ausdruck 
zurückgewinnt  und  nach  überleitenden  Kadenzen  in  wuchtigen,  von 
donnernden  Oktaven  begleiteten  Akkorden  ertönt  (vergl.  Quartsext- 
akkord auf  G,  später  auf  Fis  [H-dur  Tonalität]).  Nach  einem  kühnen 
Phantasiespiel,  aus  dem  sich  vor  allem  das  graziöse,  von  harfen- 
artigen Arpeggien  umspielte  Hauptthema  (D-dur)  leuchtend  abhebt, 
erklingen,  vom  „göttlichen"  Choralthema  (grandioso)  unterbrochen, 
zarte  „Rezitative".  Die  alte  trotzige  Achtelfigur  kehrt  wieder,  erstirbt 
jedoch  bald  und  macht  einem  rührenden,  frommen  Choralsatze  (An- 
dante sostenuto  H-dur  ^j^)  Platz.  Dies  neue  Thema  wechselt  in  der 
Folge  mit  dem  Gesangsthema  (nach  A-dur  transponiert)  und  dem 
„Grandioso"  (Fis-dur)  ab.  Es  erscheint  mit  verstärkter  Intensität 
noch  einmal  im  glänzenden  Fis-dur,  in  welches  auch  das  zweite 
Gesangsthema  transponiert  wird.  Gegen  Schluss  taucht  das  dunkle 
Einleitungsmotiv  auf.  Nach  dumpfen  Paukenschlägen  setzt  dann  der 
Finalsatz  mit  einem  wilden  „Fugato"  ein  (Allegro  energico  b-moll  (|^, 
I.  Thema) ,  dessen  Durchführung  in  der  tollen  Vermischung  und 
Verarbeitung  aller  Themen  schlechterdings  genial  ist  (vergl.  be- 
sonders die  Wiederkehr  des  „Grandioso"  und  das  von  silbernen 
Tonketten  umspielte  Gesangsthema  in  H-dur).  Eine  leidenschaftlich 
erregte  „Stretta"  (quasi  Presto),  deren  Motiv  dem  Gesangsthema 
nachgebildet  ist,  setzt  ein.  In  kühnen  Oktavgängen  (prestissirao)  jagt 
das    verkleinerte    Hauptthema    einher.      Noch    einmal    erklingen    das 
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„Grandiose"  und  das  weihevolle  Choralthema  (Andante  sostenuto  ^ji), 
sowie  die  dumpfe,  pochende  Achtelfigur.  Die  düstere  „Introduktion" 
(Lento  assai)  verhallt,  während  in  schimmernden  H-dur  Akkorden  die 
Erlösung  winkt  Resigniert,  wie  es  begonnen,  schliesst  das  Werk  ab. 
Am  Ende  steht  die  Entsagung.  Alles  Kämpfen,  alles  Ringen  mit 
dem  Schicksal,  mit  dem  eignen  zwiespältigen  Inneren,  mit  dem 
Glauben  ist  nichts  nütze.  Es  steckt  etwas  Faustisches,  trotzig  Ge- 
waltiges in  dieser  Tondichtung,  die  uns  über  den  Alltag  erhebt 
und  zu  den  Höhen  reinen  Menschentums  emporführt.  Die  himmel- 
stürmende Kraft,  der  geniale  Wille,  mit  dem  die  verschiedenen  Teile 
der  Komposition  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  zusammengeschweisst 
sind,  der  leidenschaftlich-pathetische  Zug,  die  Grösse  der  Thematik, 
die  Breite  der  riesigen  Durchführungen,  schliesslich  die  hinreissende 
Gewalt  der  kolossalen,  alles  überstrahlenden  Technik  geben  dem 
Werk  einen  wahrhaft  grossen  und  dauernden  Kunstwert. 

Diese  Höhe  hat  Liszt  nicht  wieder  erreicht;  denn  selbst  in  den 
Konzerten  findet  sich  nicht  die  gleiche  Fülle  der  Phantasie,  die- 
selbe Konzentration  der  Gedanken,  eine  ähnliche  dramatische  Kraft 
und  Gefühlsinnigkeit  des  Ausdruckes  wie  in  der  h-moll  Sonate.  Das 
erste  Konzert  Es-dur  hat  vier  Sätze.  Jedoch  darf  die  Gliederung 
nicht  streng  genommen  werden,  da  die  Sätze  ineinander  überfliessen 
und  das  Konzert  pausenlos  in  einem  Stück  dargestellt  wird.  Was 
das  Konzert  auszeichnet,  ist  zunächst  der  vom  „brillanten"  Konzert- 
typus völlig  abweichende  pathetische  Zug.*)  Neben  dieser  Ein- 
führung des  dramatischen  Elementes  in  die  Konzertform  über- 
rascht die  völlig  neue  Verbindung  des  Orchesters  mit  dem  Klavier. 
Die  üblichen  Tutti-Ritornelle  und  virtuosischen  Zwischenspiele  und 
Einlagen  sind  aufs  äusserste  beschränkt,  im  zweiten  Konzert  A-dur 
(bis  auf  kurze  überleitende  Kadenzformeln)  sogar  völlig  ausgemerzt. 
Trotz  eines  gewissen  dynamischen  Übergewichtes  des  Orchesters  über 
das  Klavier  besteht  doch  zwischen  Tutti  und  Solopart  eine  ausser- 
ordentliche Harmonie.  Vor  allem  interessiert  die  i  n  n  e  r  e  Zusammen- 
gehörigkeit der  Teile  sowie  die,  besonders  im  A-dur  Konzert,  konsequent 
durchgeführte  Verschmelzung  des  Solopartes    mit   dem  Orchesterpart, 


*)  Die  Widmung  an  Henry  Litolff  ist  keine  zufallige,  sondern  hat  tief- 
gehende inner e  Gründe.  Ohne  Zweifel  haben  Litolffs  fünf  „Concertos  sym- 
phoniques"  auf  Liszts  Konzertstil  eingewirkt.  Ansätze  zu  poetischer  Programmatik 
und  Vermengung  mit  dramatischen  Elementen  zeigen  übrigens  schon  Ignaz 
Moscheies'  6.,  7.  und  8.  Konzert  („Concerto  fantastique",  ,,Concerto 
pathetique"   und    „Concerto   past orale"). 
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seine  Anteilnahme  an  der  gesamten  Entwicklung,  dem  inneren  Aufbau 
der  Form,  welche  Art  wir  auch  bei  Brahms  in  noch  vollkommnerer 
Weise  ausgeprägt  finden  (siehe  Brahms'  Konzerttechnik  S.  551  flf.). 
Im  einzelnen  ist  das  Es-dur  Konzert  das  bravourösere.  Es  steht 
noch  ziemlich  unter  dem  Banne  der  Lisztschen  Virtuosität  Sein 
Charakter  ist  kühn,  der  Ausdruck  leidenschaftlich-bewegt  und  feurig. 
Das  unisono  vorgetragene  Hauptthema,  das  den  I.  Satz  (Allegro 
maestoso  Esdur  ^1^)  unmittelbar  einleitet,  ist  von  ausserordentlicher 
rhythmischer  Prägnanz.  Nach  der  4-taktigen  kurzen  Periode  setzt 
der  Soloteil  mit  kühnen  Sprung-Oktaven  und  einer  grandiosen  Kadenz 
ein.  Das  Motiv  der  akkordischen  Kadenz  wird  in  freier  Weise  um- 
geformt und  zu  weiteren  Durchführungszwecken  verwandt  (vergl.  die 
improvisierten  Einschiebungen  in  B-dur,  F-dur,  Es-dur  usw.),  bis  das 
IL  Thema  c-moll  erscheint.  In  der  nunmehr  folgenden  eigentlichen 
Durchführung  sind  sowohl  das  Eingangsthema  als  das  Motiv  der 
Kadenz  (vergl.  Grandioso  Fis-dur)  mit  freieren  Umformungen  und 
bravourösen  Kadenzen  durcheinander  gemengt.  Weiche  Harfen- 
Arpeggien  umspielen  das  rhythmische  Hauptmotiv  und  eine  doppel- 
händige chromatische  Skala  (in  Sexten),  die  reizvoll  gegen  das  Pauken- 
motiv des  Orchesters  absticht,  beschliesst  den  Satz.  Der  II.  Satz 
(quasi  Adagio  H-dur  ^-/g)  mit  seinem ,  auf  dem  Orgelpunkt  H  auf- 
gebauten und  von  melodischen  Arpeggien  begleiteten  Gesangsthema 
ist  ungemein  ausdruckvoll  und  fesselt  vor  allen  Dingen  durch  die  ein- 
geflochtenen dramatischen  Rezitative  und  den  lieblichen  Triller-Schluss. 
Den  III.  Satz  (Allegretto  vivace  Es-dur  ^/4)  bildet  ein  keckes  virtuosisch- 
kühnes  Capriccio,  dessen  blitzendes  Oktaventhema,  graziöse  Läufe 
und  Trillerfiguren,  brillante  Kadenzen  und  vibrati  von  blendender 
Wirkung  sind.  Gegen  Schluss  führt  eine  Kadenz  zum  Hauptthema 
des  I.  Satzes  zurück  (un  poco  marcato  und  Allegro  animato),  der 
gleichsam  zur  Erinnerung  wiederholt  und  nochmals  durchgeführt  wird. 
Auf  einem  Orgelpunkt  auf  B  erscheint  auch  das  Schlusstück  des 
IL  Satzes,  bis  schliesslich  mit  einer  Reprise  des  Maestoso-Themas  in 
doppelhändigen  Oktaven  der  Halbschluss  auf  der  Dominante  von 
Es-dur  erreicht  wird.  Der  sich  unmittelbar  anschliessende  IV.  Satz 
(Allegro  marciale  Es-dur  ^^j^)  beginnt  mit  einem  feurigen  Marsch- 
Thema,  das  dem  Adagio-Motive  nachgebildet  ist.  Die  Rezitativfloskeln 
kehren  wieder,  von  dramatischen  Oktaven  beantwortet.  In  virtuosischer 
Verarbeitung  taucht  das  Schlusstück  des  IL  Satzes  auf.  Sehr  reizvoll 
klingt  in  graziöser  Variante  das  Scherzo-Thema  an.  Das  Finale  bildet 
ein    bravouröses    Tonspiel    im    klingenden    Diskant    (AUa  breve,   piü 
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mosso),  sowie  das  heroische  Hauptthema,  dessen  wuchtige  Oktaven- 
Verstärkung  der  Schlusswirkung  einen  triumphierenden  Charakter 
verleiht. 

Gegenüber  dem  mehr  virtuosischen  und  teilweise  etwas  äusser- 
lichen,  wenn  auch  technisch  brillant  gearbeitetem  Werk  bedeutet  das 
zweite  Konzert  in  A-dur  sowohl  nach  Seite  der  Verinnerlichung 
hin  als  auch  bezüglich  der  formalen  Gestaltung  einen  grossen  Fort- 
schritt. Es  ist  ihm  eine  gewisse  Grösse  nicht  abzusprechen.  Besonders 
in  rhythmischer  Beziehung  ist  die  Arbeit  ausserordenthch  interessant 
und  wertvoll.  Die  Gliederung  des  pausenlosen  Werkes  ist  ebenfalls 
vierteilig.  Die  Komposition  ist  klar  und  knapp  und  zeigt  im  Ganzen 
eine  bessere  Disposition  in  der  Durchfuhrung  des  thematischen  Mate- 
rials. Auch  sind  die  Gegensätze  stärker  herausgearbeitet,  so  dass 
die  Teile  sich  gleichsam  plastisch  von  einander  abheben.  Die  Ab- 
kehr von  äusserlicher  Virtuosität  macht  sich  gleich  beim  Haupt- 
thema (Adagio  sostenuto  assai  A-dur  »/J  bemerkbar.  Dem  lyrisch- 
sentimentalen Einleitungssatze  tritt  ein  markantes  rhythmisches  Thema 
gegenüber,  das  von  cyklopischen  Bassfiguren  begleitet  wird.  Durch 
Umformung  dieses,  in  seiner  ehernen  Wucht  geradezu  imposanten 
Motives  (vergl.  besonders  die  Steigerung  in  doppelhändigen  Oktav- 
formen) wird  die  Thematik  des  IL  Satzes  (AUegro  agitato  assai  b-moU  ^/g) 
gewonnen.  Der  Teil  wirkt  besonders  in  seiner  zweiten  Hälfte  durch 
den  lapidaren  Rhythmus  und  die  massiven  Oktavengänge.  Wunder- 
voll heben,  sich  von  diesem  düsteren,  dramatischen  Hintergrunde  das 
vom  Streich  -  Quartett  vorgetragene  lyrische  Gesangsthema  in  E-dur, 
sowie  die  Reprise  des  Adagio-Themas  (Cello-Solo)  in  Des-dur  ab 
(vergl.  auch  das  poesievolle  Seitenthema  in  Des-dur  vom  Solopart 
vorgetragen).  Unter  Entfaltung  kolossaler  Mittel,  wie  massiger  Akkorde, 
wird  das  wuchtige  Oktaventhema  durchgeführt  (Allegro  deciso,  Des-dur 
*l^).  Dieser  Mittelbau  bildet  den  Höhepunkt  des  Werkes.  Sowohl 
in  dem  kühnen  Wechsel  der  Rhythmenfolgen  als  auch  hinsichtlich 
der  dramatischen  Ausdruckskraft  (vergl.  besonders  den  Orgelpunkt 
'auf  E)  hat  der  Teil  nicht  seinesgleichen.  Der  folgende  glänzend 
instrumentierte  Triumphmarsch  (Marciale  un  poco  meno  allegro  A-dur 
*/4),  in  thematischer  Beziehung  eine  Umformung  des  gesangreichen 
Hauptmotives,  wirkt  nach  dem  wilden  chaotischen  Oktavengedränge 
der  Durchführungsteile  wie  eine  Erlösung.  Die  beiden  lyrischen 
Gesangsthemen  erklingen  in  schmuckloser  Einfachheit  und  geben  dem 
Satz  einen  rührenden  und  weihevollen  Abschluss.  Gegenüber  den 
vorhergehenden   Teilen    fällt   das  Finale    (Allegro  animato  A-dur  *l^) 
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trotz  seiner  brillanten  Technik  und  pomphaften  Schlussakkorde  er- 
heblich ab.  ÄusserHche  Spielfiguren,  wie  Glissandi,  chromatische 
Läufe,  raffinierte  Klangeffekte,  die  besonders  in  der  „Stretta"  an- 
gehäuft sind,  lassen  die  innere  Leere  des  Schlussatzes  noch  deut- 
licher hervortreten.  Die  schwächliche  Neigung  zu  Instrumental- 
effekten, zu  dekorativem  Aufputz  und  klanglichen  Massenwirkungen, 
die  beim  Schluss  der  h-moll  Sonate  schon  als  störend  empfunden 
wird ,  wirkt  hier  um  so  befremdender ,  weil  sie  unseres  Erachtens 
nach  im  auffallenden  Gegensatz  zu  der  ganzen  poetisch-dramatischen 
Idee  und  bedeutenden  Anlage  des  sonst  so  erhabenen  und  „ritter- 
lichen" Konzertes  steht.  Die  Wirkung  des  Schlussteiles  wird  lediglich 
durch  die  hinreissende  Brillanz  und  die  schimmernde  Instrumentation 
gerettet. 

Dieselbe  Überladung  mit  instrumentellen  Mitteln  und  dynamischen 
Klangwirkungen  aller  Art  tritt  noch  stärker  im  dritten  Konzert  für 
zwei  Klaviere,  dem  „Concerto  pathetique"  e-moU  zutage.*)  Das 
„Pathetische"  des  „Allegro  energico"  verliert  sich  gar  bald  in  einer 
äusserlichen  Rhetorik.  Ein  pomphafter  SchwaU  von  Akkorden  und 
Oktaven  muss  den  Mangel  an  thematischer  Erfindung  und  Durch- 
führung verdecken  (vergl.  das  „Allegro  agitato"  und  besonders  den 
Schluss:  Allegro  triofante  in  E-dur).  Nur  einzelne  Episoden  wie  die 
G-dur  Kantilene  (quasi  Fantasia)  und  das  spätere  Andante  e-moU 
(quasi  Marcia  funebre)  sind  von  dem  Vorwurf  auszunehmen.  Im 
Ganzen  fehlt  dem  Konzert  die  innere  überzeugende  Kraft. 

Auch  in  dem  „Totentanz",  Paraphrase  über  die  Dies  irae- 
Sequenz  für  Piano  und  Orchester  steht  die  Erfindung  i;nd  schöpfe- 
rische Potenz  nicht  im  Verhältnis  zu  der  gewaltigen  Machtentfaltung 
äusserlicher  Instrumentalformen.  Zwar  wohnt  der  Komposition  ein 
gewisser  dämonischer  Zauber  inne,  aber  die  eigentliche  Durchformung 
des  alten  Totenmessenthemas  ist  nicht  gerade  bedeutend  zu  nennen. 
Man  wird  dabei  an  H.  Kretzschmars  kritische  Worte  erinnert  vom 
„Bauen  mit  unbehauenen  Blöcken",  von  der  „Macht  des  musikalischen 
Rohmaterials  und  dem  physischen  Elemente  der  Musik".**) 

Damit  sind  Liszts  Originalwerke  für  Klavier  und  Orchester  beendet 
Die  bekannte  und  viel  gespielte  „Fantasie  über  ungarische 
Volksweisen"    ist    eine    Übertragung    und    Paraphrasierung    von 


*)   Neuerdings  auch  mit  Orchesterbegleitung  von  Richard  Burni  eiste  r. 
**)  Vergl.    „Führer    durch    den    Konzertsaal"    I,    267    über    Hector 
Berlioz  und  seine  Nachfolger. 

Breithanpt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  öa 
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Themen  aus  der  XIV.  Rhapsodie,  die  mit  geschickten  virtuosischen 
EinSchiebungen,  Kadenzen  usw.  versehen  sind.  Das  Arrangement  der 
Orchesterpartie  stammt  von  Hans  von  Bülow. 

Zu  den  „Märschen"  sind  ausser  den  bereits  genannten  Werken 
im  ungarischen  Stil :  „Marche  Hongroise"  (Ungarischer  Sturmmarsch), 
„Heroischer  Marsch" ,  „Rakoczy  -  Marsch"  und  einigen  weniger  wert- 
vollen Gelegenheitskompositionen  („Goethe  -  Festmarsch" ,  „Deutscher 
Siegesmarsch",  „Grande  Marche  du  Sultan  Abdul -Medjid- Khan", 
„Schillermarsch"  von  Meyerbeer,  „Marche  du  supplice"  aus  Benvenuto 
Cellini  von  Berlioz,  „Tscherkessen-Marsch"  aus  Glinkas  „Russlan  und 
Ludmilla",  „Marche  funebre  de  Dom  Sebastien"  u.  a.  m.)  in  erster 
Linie  die  beiden  „Polonaisen"  zu  zählen,  von  denen  besonders 
die  in  E-dur  durch  ihr  pomphaftes  Thema  und  den  schimmernden 
Glanz  der  Technik  berühmt  geworden  ist;  ferner  ein  „Scherzo 
und  Marsch"  („Wilde  Jagd"),  welche  den  II.  Teil  der  Episoden  zu 
Lenaus  „Faust"  bilden  (der  erste  Teil  ist:   „Der  nächtliche  Zug"). 

Von  den  in  „T  a  n  z  r  h  y  t  h  m  e  n"  komponierten  Werken  kommen 
in  Betracht  die  entzückenden,  graziösen  „Trois  Caprices-Valses" 
(„Valse  di  Bravura"  B-dur,  „Valse  melancolique"  E-dur,  „Valse  de 
concert  sur  deux  motifs  de  Lucia  et  de  Parisina"  A-dur),  der  brillante 
„Grand  Galop  chromatique"  Es-dur,  die  charakteristisch  tollen 
drei  „Mephisto-Walzer",*)  eine  „Mephisto-Polka",  eine  „Petite 
Valse  favorite",  „Valse  Impromptu",  sowie  die  „Valses 
oubliees",    eine    „Mazurka"    und  die  „Feuilles  d'Album".**) 

Ausserordentlich  reich  ist  die  Ausbeute  von  technischen  Studien 
und  Etüden- Werken.     Es    sind  zunächst  drei  grosse  Sammlungen: 

1.  „Etüde  en  48  exercices"; 

2.  die    XII   „Etudes    d'execution    transcendante" 
(Carl  Czerny  gewidmet)  und 

3.  die    „Grandes    Etudes  d'apres  les    caprices  de 
P  a  g  a  n  i  n  i". 

In  allen  diesen  Studien  steckt  ein  ganz  enormes  Können.  Be- 
sonders die  „transzendentalen"  Etüden  bedeuten  den  Gipfel  der 
Virtuosität.     Was  je  ein  technisches  Genie   an  neuen  Kombinationen 


*)  Ein    4.    „Mephisto" -Walzer    hat    sich    im    Nachlass    gefunden    (vergl. 
A.  Göllerich). 

**)  Verschiedene  Tanzstücke  sind  Bearbeitungen  fremder  Originale,  so  z.B.: 
„La  celebre  Zigeuner-Polka"  (Conradi),  „BulhakoWs  russischer  Galopp",  „Le  bal" 
(a.  d.  Symphonie  fantastique  von  Berlioz),  der  Bravour -'Walzer  aus  Gounods 
„Faust"  u.  a.  m. 
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toUer  und  tollster  Skalen-  und  Passagenformen,  an  kühnen  und  kühnsten 
Terzen-,  Sexten-  und  Oktavengängen  hat  erfinden  können ,  ist  in 
ihnen  verkörpert.  Vergl.  z.  B.  die  schier  wahnwitzig  kühne  und 
besonders  in  der  wilden  Trefttechnik  unerreichte  „Mazeppa"- 
Etüde  d-moU,  sowie  die  schillernden  „Feux  follets"  („Irrlichter" 
No.  V  B-dur)  oder  die  „Wilde  Jagd"  (No.  VIII  c-moU),  sowie  die 
poetischen  Vortrags-Studien  „Vision"  (No.  VI  g-moU),  „Ricor- 
danza"  (No.  IX  As-dur)  und  „Harmonies  du  soir"  (No.  XI  Des- 
dur),  die  in  der  wunderbaren  Klangpracht  ihrer  breiten,  doppel- 
händigen Akkordmassen  zu  den  unerreichten  Mustern  eines  modernen, 
orchestralen  Klaviersatzes  gehören.  Klarer  und  besser  durchgearbeitet, 
zum  Teil  auch  origineller  in  der  Umformung  und  Durchbildung  der 
technischen  Formen  sind  die  durch  Paganinis  Technik  beeinflussten 
sog.  „Paganini-Capricen".  Es  sind  im  ganzen  VI  Studien,  deren  letzte 
ein  Thema  a-moU  nebst  lo  Variationen  enthält.  Die  I.  Studie  g-moll 
ist  der  linken  Hand  gewidmet  und  dient  der  Ausdauer  im  Spiel 
auf-  und  abwogender  Skalenformen.  Die  IL  Skizze  Es-dur  ist  ein  gra- 
ziöses „Capriccio"  mit  funkelnden  kleinen  Rollpassagen,  für  höchste 
„Rapiditäten"  bestimmt.  Die  III.  Etüde  ist  die  bekannte  „La  cam- 
panella",  in  welcher  das  „Glöckchenspiel"  in  überaus  charakte- 
ristischer Weise  vermittels  tropfender  und  springender  gebrochener 
Oktaven,  Dezimen,  Duodezimen  usw.  im  höchsten  Diskant,  sowie 
durch  graziöse  Rollformen  imitiert  wird.  Etüde  IV  E-dur  fördert 
die  Überschlagstechnik.  Die  musikalisch  wertvollste  ist  die  poetische 
V.  „Caprice"  E-dur  (auch  „Vöglein"-Etüde  genannt)  mit  dem  ent- 
zückend imitierten  Wechselspiel  der  Flöten-  und  Hörnerklänge.  Die 
letzten  Studien  (Thema  und  Variationen)  sind  reine  Virtuosität,  jedoch 
im  Vergleich  mit  den  „Transzendentalen"  durchsichtiger  und  zweck- 
voller komponiert.  Der  Übungswert  der  einzelnen  Figur  tritt  klar 
zutage.  Die  jeweiligen  Spielformen  sind  geschickt  zu  kleinen,  meist 
i6-taktigen  Gebilden  verarbeitet,  von  denen  ein  jedes  ein  vollendetes 
technisches  Meisterstück  ist.  Neben  diesen  Bravourstudien  hat  Liszt 
eine  Anzahl  vorzüglicher  Konzert-Etüden  geschaffen ,  die  zum  Teil 
das  Niveau  der  Virtuosenkunststücke  erheblich  überragen  und  wirk- 
lichen Kunstwert  haben.  Wir  meinen  damit  die  „Trois  Etudes 
de  Concert",  von  denen  besonders  die  poesievolle,  klangprächtige 
Arpeggien-Etüde  in  Des-dur  mit  der  von  beiden  Händen  wechselweise 
vorzutragenden  weichen  „Cello"-Kantilene,  sowie  die  feine  elegische 
f-moU  Etüde  mit  ihren  wundervollen  chromatischen  Perlenketten  und 
dem  silbernen  Terzenfiligran  die  weiteste  Verbreitung  gefunden  haben. 

38* 
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Am  höchsten  stehen  die  charakteristischsten  Vortragsstücke  im  Etüden- 
stil,  wie  das  graziöse,  duftige  „Waldesrauschen",  der  „Gnoraen- 
r eigen",  eine  der  prickelndsten  staccato  -  Studien  und  poetischsten 
„Capricen",  die  wir  besitzes.  Eine  Etüde:  „Ab  irato"  ist  weniger 
bedeutend. 

Für  Klavier  zu  vier  Händen  hat  Liszt  nur  drei  Werke  kom- 
poniert: ein  „Nocturne",  eine  „Festkantate"  (für  die  Einweihung 
des  Beethoven-Denkmals)  und  eine  Sammlung  von  12  Klavierstücken 
von  leichter  Spielart:  „Weihnachtsbaum". 

Diesen  Original-Klavierwerken  reiht  sich  eine  schier  endlose  Kette 
von  Klavier  Phantasien  und  Transkriptionen  aus  Opern  usw. 
an,  wie :  „Stumme  von  Portici",  „Lucrezia  Borgia",  „Lucia",  „Norma", 
„Jüdin",  „Hugenotten",  „Robert  der  Teufel",  „Afrikanerin",  „Prophet", 
„Trovatore",  „Rigoletto",  „Ernani",  „Aida",  „Don  Juan",  „Benvenuto 
Cellini",  „Sommernachts-Traum",  „Faust",  „Romeo  und  JuHe",  „Rienzi", 
„Holländer",  „Tannhäuser",  „Lohengrin",  „Tristan",  „Meistersinger", 
„Nibelungen"  und  „Parsifal"  usw.,  —  zusammen  36. 

Von  diesen  Sachen  hat  jedoch  nur  ein  Bruchteil  wirkUch  kompo- 
sitorischen, musikalischen  Wert,  z.  B.  die  „Sommernachtstraummusik", 
die  „Rigoletto"-,  „Lucia"-  oder  die  „Don  Juan"-Phantasie,  die  kühnste 
aller  virtuosischen  Paraphrasen,  und  die  Bearbeitungen  der  Wagner- 
schen  Opern  und  Musikdramen.  So  interessant  die  übrigen  Tran- 
skriptionen in  instrumenteller  Beziehung  sind  (man  vergl.  vor  allem  die 
vergriffenen,  äUesten  Drucke  der  I.  Edition,  die  noch  eine  Fülle  extra- 
vagantester Schwierigkeiten,  eine  Unsumme  technisch-individueller 
Eigentümlichkeiten  und  Besonderheiten  enthahen),  so  sind  sie  doch 
ohne  jeden  tieferen  Gehalt.  Meist  im  Augenblick  aus  kühnen  Improvi- 
sationen entstanden  und  dem  damahgen  Zeitgeschmack  angepasst,  sind 
sie  lediglich  im  Sinne  virtuosischer  Schlussnummern  aufzufassen. 

Auf  weit  höherer  Stufe  stehen  dagegen  die  Übertragungen 
klassischer  Werke  und  Lieder  wie:  der  VII  Praeludien  und 
Fugen  für  die  Orgel  von  Bach ,*)  der  IX  Symphonien  von  Beethoven, 
der  Schubertschen  „Wanderer-Fantasie"  (mit  Orchesterbegleitung),  der 
E-dur  „Polonaise"  von  C.  M.  von  Weber  (mit  Orchesterbegleitung),  des 
„Capriccio  alla  turca"  (über  Motive  aus  Beethovens  „Ruinen  von 
Athen"),  der  entzückenden  Schubertschen  Tänze:  „Soirees  de  Vienne", 


♦)  Erschienen  bei  C.  F.  Peters- Leipzig  in  II  Heften  mit  einem  Vorwort 
von  A.  Schering. 

Nicht  zu  vergessen  sind  auch  die  „G rossen  Variationen  über  ein 
Thema  von  Bach"   („Weinen,   Klagen,   Sorgen,  Zagen"). 
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sowie  zahlreicher  Lieder  von  Schubert  (100  Transkriptionen),  Beet- 
hoven (31),  Wagner  (16),  Franz  (13),  Schumann  (12),  Mendelssohn, 
Chopin  (6  „Chants  polonais"  aus  op.  74),  vieler  „Volkslieder"  (23) 
und  eigener  Lieder  und  Werke  (vergl.  besonders  die  „Loreley", 
die  Bearbeitungen  der  „Rhapsodieen"  für  Orchester,  die  Übertragungen 
ausdem„Christus",  der  „Heiligen  Elisabeth"  dem  „Stanislaus" usw.). 
Hierher  gehören  auch  die  „Klavier-Partituren":  Die  Arrange- 
ments der  beiden  Berliozschen  Symphonien  („Symphonie  fantastique" 
und  „Harold  en  Italie"),  der  Ouvertüren  zu :  „Wilhelm  Teil"  (Rossini), 
„Oberon",  „Freischütz"  (Weber),  „König  Lear"  (Berlioz),  der  „Jubel- 
Ouvertüre"  (Weber)  und  der  „Tannhäuser- Ouvertüre"  (Wagner),  — 
ferner  die  Übertragungen  seiner  XII  ersten  „Symphonischen  Dich- 
tungen" sowie  der  „Faust"-  und  „Dante"-Symphonie  für  2  Klaviere 
zu  4  Händen.  Hier  hat  Liszt  neben  vielem  Unzulänglichen  auch 
ganz  Hervorragendes  geschaffen.  Besonders  die  Übertragung  der 
Orgelfaktur  von  Bach  auf  das  Klavier,  zeugt  von  einer  genialen  Ein- 
fühlung in  dessen  Stil.  Liszt  schuf  damit  eine  neue  Bachkultur  und 
erschloss  unserer  Instrumentalkunst  ein  neues  Klang-  und  Stoftgebiet. 
Einen  Beweis,  zu  welchen  gewaltigen  Wirkungen  das  Klavier  durch 
die  Befruchtung  seitens  der  Orgeltechnik  befähigt  wurde,  bietet  be- 
sonders die  Übertragung  von  Liszts  eigener  Orgel-Fantasie  und 
Fuge  über  B-A-C-H.  (Vergl.  auch  die  zahlreichen  Übertragungen 
Bachscher  Orgelwerke  von  Seiten  seiner  Schüler :  Tausig,  Bülow, 
d'Albert,  Busoni,  Ansorge,  Stradal  u.a.)  Auch  die  Über- 
tragungen der  Beethovenschen  Symphonien  sind  mustergültige  Zeug- 
nisse seiner  ausserordentlichen  Anpassung  an  fremde  Stilarten  und 
seines  technisch  wie  klanglich  meisterhaften  Reproduktionsvermögens. 
Das  Schönste,  was  seiner  Gestaltungskraft  und  seiner  im  Dynamischen 
wirklich  grossen  Charakterisierungskunst  geglückt  ist,  sind  die  Über- 
tragungen der  Schubertschen  Lieder.  Stücke  wie  der  „Erlkönig", 
„Auf  dem  Wasser  zu  singen"  oder  „G retchen  am  Spinn- 
rade" wirken  nach  ihrer  getreuen  Metamorphose  wie  vöUige  Neu- 
schöpfungen für  Klavier. 

Zum  Schluss  müssen  wir  noch  Liszts  meisterhafter  instruktiver 
Werke  gedenken,  als  da  sind:  5  Nocturnes  von  J.  Field,  „Aus- 
gewählte Sonaten"  und  „Solostücke"  für  Klavier  von  Schubert 
(2  Bde.),  desgleichen  von  Weber  (2  Bde.)  und  die  in  Wolfenbüttel 
(J.  Holles  Nachf)  erschienenen  Werke  Beethovens  (15  Bde.), 
schliesslich  „100  Klavier-Etüden"  von  Viole. 

Dieser    gewaltigste    und    grossartigste  aller  Instrumentalstile  setzt 
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eine  grosse  persönliche  Freiheit  voraus.  Mit  Technik  allein  ist  Liszts 
Werken  nicht  beizukommen.  Vielmehr  gehört  zu  ihrer  Darstellung  eine 
reiche  Ausdrucksskala,  die  Fähigkeit  völHger  Hingabe  an  den  Stoff. 
Der  Vortrag  verlangt  ein  ungewöhnliches  Mass  persönlichen  Erlebens 
und  Gestaltens,  gleichsam  eine  geniale  Improvisationsgabe,  sowie  die 
völlige  Beherrschung  aller  technischen  Mittel.  Der  lyrisch-sentimentale 
Stil  ist  mit  innigem  Gefühlsausdruck  und  einem  breiten,  vollen,  orgel- 
artigen „Ton"  wiederzugeben.  Den  dramatisch-pathetischen  Formen 
kann  nur  ein  feuriges  Temperament,  eine  leidenschaftlich  empfindende 
Seele  gerecht  werden.  Beim  Vortrag  der  grossen  dramatischen  „Ton- 
dichtungen" spare  man  nicht  an  Pathos  und  grosszügiger  Rhetorik. 
Für  die  pathetischen  Gesangspartien  gelten  mehr  die  Regeln  der 
freien  Deklamation.  Die  Phrasierung  hat  daher  mehr  auf  die 
Gliederung  der  ganzen  Linie  zu  achten.  Die  dramatische  Diktion 
z.  B.  der  h-moU  Sonate  erfordert  durchwegs  eine  Zusammenfassung 
der  Rhythmenfolgen  und  Phrasenteile  zu  grossen  Gruppen,  jene 
periodische  Gliederung,  bei  welcher  der  Einzeltakt  in  der 
ganzen  Linie  auf-  und  untergeht.  Ebenso  ist  das  Dynamische  den 
grossen  „Flächen"  anzupassen.  Bei  Liszt  entscheidet  eben  schon 
völlig  das  dramatische  Entwicklungsprinzip.  Benötigt  der 
klassische  Stil  eine  strenge,  bis  in  das  Einzelne  gehende  motivische 
Gliederung,  jene  „konzentrierte"  Formgebung,  auf  der  allein  das 
Plastische  beruht,  so  ist  bei  Liszt  mehr  die  Entwicklung  des 
Ganzen  ins  Auge  zu  fassen,  der  Vortrag  somit  ausschliesslich  nach 
dem  dynamischen  Aufbau,  den  Steigerungen  und  Höhepunkten,  bzw. 
nach  dem  Nachlassen  der  Spannung  und  dem  Abflauen  der  Erregung 
zu  bemessen.  Dass  dieser  Stil  stärkere  Gegensätze,  schroffere  Über- 
gänge, eine  markantere  und  wuchtigere  Akzentuation  bedingt,  ist 
ganz  natürlich.  Ebenso  ist  auf  den  raschen  Wechsel  von  Rhythmus, 
Takt  und  Tempo  zu  achten,  der  namentlich  in  der  ungarischen  Rhap- 
sodik  scharf  hervortritt.  Dieser  ungarische  Stil  mit  seinen  feurigen 
und  elegischen,  heroisch-pathetischen,  lyrisch-sentimentalen  und  kaprizi- 
ösen Stimmungselementen  verlangt  eine  ausserordentliche  Lebendigkeit 
und  Mannigfaltigkeit  des  innersten  Ausdruckes,  dazu  einen  feurigen 
Rhythmus,  eine  grosse  Elastizität  des  Tempos  (tempo  rubato),  höchste 
Bravour  und  eine  brillante  Technik.  Die  „Rhapsodien"  sind  gleich- 
sam zu  improvisieren.  Es  steckt  viel  Mutwilligkeit  und  kapriziöse 
Laune,  Wildheit  und  melancholischer  Ernst  in  ihnen,  was  Liszt  selber 
zu  der  Vortragsbezeichnung  veranlasst  hat :  „In  trotzigem  tief- 
sinnigen Zigeunerstil  vorzutragen"  (vergl.  „Rhapsodie"  No.  VII). 
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Was  ferner  den  religiösen,  mystisch  -  schwärmerischen  Zug  in 
Liszts  Kunst  anlangt,  so  bedarf  es  zu  seiner  Verkörperung  der  In- 
brunst und  innersten  Rührung  einer  wirklich  tiefen  und  erhabenen 
Seele.  Anschlag  und  Tongebung  sind  bei  solchen  weihevollen  Partien 
aller  „Schwere",  alles  Materiellen  zu  entkleiden.  Der  Klang  muss 
etwas  „Schwebendes",  ÜbersinnUches  erhalten.  Die  technische  Seite 
seiner  „Dichtungen"  erfordert .  einen  ganzen  Meister.  Man  muss  hier 
recht  eigentlich  über  der  Virtuosität  stehen  Die  auf  das  Höchste 
gesteigerten  Spielformen  sind  immer,  soweit  es  sich  nicht  um  unmittel- 
bare Bravourpartien  handelt,  als  Mittel  der  bestimmten  poetischen 
Idee  oder  Stimmung  zu  behandeln.  Wer  diesem  erhabenen  Stile  Liszts 
nahe  kommen  will,  lasse  das  Technische  nicht  merken. 

Anders  ist  natürlich  der  „Virtuose"  Liszt  aufzufassen.  Dieser 
beansprucht  die  grösste  Kraft  und  Ausdauer,  die  souveräne  Be- 
herrschung aller  instrumenteilen  Mittel  und  Formen.  Mit  den  „Fingern" 
allein  ist  es  hier  nicht  getan.  Zu  Liszts  gewaltigen  orchestralen 
Klangmassen  gehört  schon  die  Wucht  und  Kraft  des  ganzen  Armes. 
Im  einzelnen  erheischt  seine  Technik  eine  ausserordentliche  Voll- 
endung der  vibrato-Funktionen  und  Schnelligkeitsfolgen  im  Skalen-, 
Passagen-  und  Arpeggienspiel.  Zumal  die  harfenartigen  Begleit- 
arpeggien  sind  oft  mit  einem  leuchtenden  Schimmer  zu  umkleiden. 
Eine  enorme  Fertigkeit  verlangt  die  Terzen-,  Sexten-  und  vor  allem 
die  Oktaventechnik,  deren  gewaltige  und  kühne  Bildungen  allein 
jahrelange  Studien  benötigen.  Der  Schwerpunkt  in  der  instrumentalen 
Gestaltung  ist  jedoch  wiederum  auf  das  Dynamische  zu  legen; 
denn  Liszts  Grösse  liegt  weniger  im  spezifisch  musikalischen  Bilden 
und  Bauen  als  vielmehr  in  der  charakteristischen  Behandlung  des 
Einzelklanges  und  der  Tonfolgen,  in  der  meisterhaften  Imitation  aller 
Orchester-  und  Orgeleffekte,  sowie  in  der  genialen  Verwertung  dieser 
glänzend  instrumentierten  Klangmassen  zur  Steigerung  des  Ausdruckes, 
bzw.  zur  symphonischen  Durchführung  seiner  Themen  und  Motive. 
Die  Lisztsche  Tonskala  reicht  vom  zartesten  pianissimo  bis  zum 
donnernden  Wogenschwall  orgelgewaltiger  Klangwirrnisse.  Ihre  Ver- 
körperung benötigt  die  höchste  Elastizität  in  allen  Anschlagsarten, 
eine  nervige  Kraft  und  stählerne  Energie  in  der  Tongebung,  sowie 
die  Beherrschung  und  Ausnutzung  aller  „Register",  Lagen  und  Ober- 
tonwirkuno:en  des  Instrumentes  und  eine  vollendete  Pedal-Kunst. 
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TAFEL  XIII. 


Hände  FERRUCIO  BUSONIS:    (Röntgen-Bild)    nach   Originalaufnahme    des   Instituts    für    Radio- 
graphie   und  Radiotherapie:    Prof.  Dr.  Ed.  Schiflf-Wien.     Phot.  Prof.  Dr.  Eduard  Schiffs   Institut 

für  Eadiographie  und  Radiotherapie,   Wien. 

Ausgesprochener  Langfingertyp.  Schlanker,  eleganter  Handbau:  auffallend  lange  Phalangen  (Glieder). 

Besonders  langer  5.  Finger.    Dehnbarkeit  der  Bindebänder  zwischen  den  einzelnen  Fingern  ausser- 

gewöhnlich,  am  auffallendsten  die  riesige  Spannweite  zwischen  Daumen  und  Zeigefinger. 
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Häade  LEOPOLD  GODOWSKYS:  (Röntgeu-Bild^  nach  Originalaufnahme  des  Jnstituts  für  Radio- 
graphie  und  Radiotherapie:    Prof.  Dr.  Ed.  Schiff- Wien.     Phot.  Prof.  Dr.  Eduard  Schiff 's  Institut 

für  Radiographie  und  Radiotherapie,  Wien. 
Idealer  Mitteltyp   mit  kräftigem   Knochenbau,    Nicht   allzu   lange    Phalangen.     Massiv    geformter 
Handrücken,  kurzes  gedrungenes  Handgelenk.   Plastisch  entwickelte  Daumen.    Linke  Hand  deutlich 

kräftiger  ais  die  rechte. 
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von  Ad.  Ruthärdt.    Leipzig,  Eulenburg. 
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unterricht.   Wien  1901,  LTniversal-Edition. 

Köhler,  L.,  Große  Klavierschule,  op.  314.  3  Tle.  Leipzig  1887,  Zimmer- 
mann. 

Ruthärdt,  A.,  Elementar-Klavierschule  ohne  Text.  Leipzig,  O.  P'orberg. 

Schütze,  C,  Klavierschule.    Leipzig,  O.  Forberg. 

Mas on,  William,  Touch  and  technic,  op.  44.  4  Teile.  Philadelphia^ 
Theodore  Presser  Co. 

Söchting,  E.,  Neudeutsche  Klavierschule,  jetzt:  Reform-Klavierschule. 
Magdeburg  1901,  Heinrichshofen. 

—  —  Schule  der  Gewichtstechnik,  op.99.  Magdeburg  1909  u.  ö  ,  Heinrichs- 
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Wohlfahrt,  Franz,  Klavierschule,  op.  36.  Neue  Ausgabe  in  2  Tln.  von 
G.  Lazarus.   Leipzig,  Rob.  Forberg. 

Wohlfahrt,  Heinrich,  Volks-Klavierschule,  op.  88.  Leipzig,  C.F.Peters. 

Vogel,  M.,  Praktischer  Lehrgang  bis  zur  Mittelstufe.  10  Abt.  Leipzig, 
F.  E.  C.  Leuckart. 
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Klindworth,  Karl,  Elementar-Klavierschule.  2Tle.  Mainz,  Schott's Söhne. 

Riemann,  Hugo,  Vergleichende  theoretisch -praktische  Klavierschule. 
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Riemann,  Hugo,  Normal-Klavierschule.    Berlin,  Max  Hesses  Verlag. 

Tetzel,  Eugen,  Neuer  Lehrgang  des  Klavierspiels.  Berlin  1903,  Eisoldt 
&  Rohkrämer.  3.,  umgearb.  Aufl.  Berlin  1914,  Verlagsanstalt 
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Plaidy ,  Louis,  Technische  Studien.  Neue  Ausgabe  von  Karl  Klindworth. 
4.  Aufl.  Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel.  Ausgabe  von  Emil  Sauer. 
Leipzig  1905,  C.  F.  Peters. 

T aasig,  C,  Tägliche  Übungen.  Neue  Ausgabe  von  Th,  Wiehmayer. 
Magdeburg,  Heinrichshofen. 

Mertke,  E.,  Technische  Übungen.    Leipzig,  Steingräber, 

—  —  Oktaventechnik.    Leipzig,  Stein  graben 

Pischna,  J.,  Exercices  progressifs.  Herausgegeben  von  Emil  Sauer. 
Leipzig,  C.  F.  Peters. 

Villoing,  A.,  Fingerübungen.    Berlin,  N.  Simrock. 

Ehrlich,  H.,  Fingerübungen  auf  den  schwarzen  Tasten.  Kopenhagen 
u.  Leipzig,  Hansen. 

Der  musikalische  Anschlag.    Magdeburg,  Heinrichshofen. 

Eschmann-Dumur,  C,  Exercices  techniques.  Leipzig,  Ernst  Eulenburg. 

Hanon,  C.  L.,  Der  Klavier- Virtuose.    Leipzig,  Otto  Junne. 

Kullak,  Theodor,  Schule  der  Oktaventechnik,  op._48^  Neuausgabe  von 
E.  Sauer.   Leipzig  1910,  C.  F.  Peters. 

Ku  Hak, Franz,  Die  höhere  Klaviertechnik,  op.14.  Leipzig,  F.E.C.Leuckart. 

Caland,  Elisabeth,  Ludwig  Deppes  Fünffingerübungen  und  Übungs- 
material. Mit  einem  erläuternden  Anhang:  Vorübungen  zum 
schnellen  Oktavenspiel.  Stuttgart  1900,  Ebner.  3.  Aufl.  Magde- 
burg 1919,  Heinrichshofen. 

Pfeiffer,  Th.,  Virtuosen-Studien,  3  Hefte.    Berlin,  Augustin. 

Scharwenka,  Xaver,  Beiträge  zur  Fingerbildung,  op.  77.  Leipzig,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Studien  im  Oktavenspiel,  op.  78.    Leipzig  1904,  Breitkopf  &  Härtel. 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  39 
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Wiehmayer,  Th.,  Schule  der  Fingertechnik.   Leipzig,  J,  Schuberth  &  Co. 

Tonleiter-Schule.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Vetter,  H.,  Das  Studium  der  Tonleitern,  Arpeggien  und  Doppelgriffs- 
tonleitern, op.  lo.    Leipzig,  Friedrich  Hofmeister. 

Zuschneid,  Karl,  Die  Technik  des  polyphonen  Spiels,  op,  83.  Berlin- 
Lichterfelde  1919,  Chr.  Friedrich  Vieweg. 

Thomas,  O.  H.,  Klavier -Kombinations -Übungen  und  Meisterstudien. 
Zürich  1915,  Thomas-Verlag. 

Walz,  K.,  Tonleiter-Schule.   Stuttgart  1919,  A.  Auer. 

Philipp,  I.,  Exercices  de  virtuosite.    Paris  1884,  Heugel. 

—  —  Exercices  preparatoires.     Paris  1886,  Hamelle. 

—  —  Exercices    journaliers    pour    le    piano,    suivis    d'exemples    tires 

d'auteurs  anciens  et  modernes.    Paris  1892,  Durand  et  fils. 

Exercises   for    independance    of    the    fingers.     New    York     1893, 

G.  Schirmer. 

—  —  Exercices  pratiques.     Paris  1894,  Durand. 

—  —  Gammes  majeures  et  mineures.    Lyon  1898,  Janin  freres. 

Le  trille,  exercices,  etudes  et  exemples.  Paris  1899,  Alphonse  Leduc. 

—  —  La  gamme  chromatique.    Paris  1900,  Heugel  &  Cie. 

—  —  Probl^mes  techniques.    Paris  1900,  Heugel  &  Cie. 

—  —  Exercices  de  tenues.     Paris  1900,  Heugel. 

—  —  Exercices  d'independance.     Paris  1902,  Heugel. 
Reitlinger,  A.,  Exercices  chromatiques.    Paris,  Costallat  &  Cie. 
Krever,  Arnoud,  La  perfection  du  mecanisme.    Paris,  A.  Alips. 
Bosquet,  Emile,  Technique  moderne  du  pianiste-virtuose.    Bruxelles, 

Schott  freres. 

Domaniewski,  Boleslav,  Vademecum  pour  le  pianiste,  2  Hfte,  Leipzig, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Joseffy,  Rafael,  School  of  advanced  piano-playing  (Exercises).     New_ 
York,  G.  Schirmer. 

Moszkowski,  M.,  Ecole  des  doubles  notes,  op.  64  (Schule  des  Doppel- 
griffspieles, besonders  Terzen   und  Sexten),    Paris,  Enoch  &  Cie. 

Liszt,  Fra^nz,  Technische  Studien.  Bearb,  v.  Martin  Krause,  Leipzig, 
J.  Schuberth  &  Co, 

Brahms,  Joh.,  51  Übungen.    2  Hefte.    Berlin,  N,  Simrock. 

2.  Methodisch  geordnete  Sohulwerke. 

Knorr,  Julius,  Ausführliche  Klavier-Methode.  2  Teile.  Teil  l:  Methode. 
Teil  II:  Schule  der  Mechanik.  Neue,  rev.  Ausgabe  von  Teil  II  von 
W.  Niemann.    Leipzig,  C.  F.  Kahnt. 

Germer,  H.,  Die  Technik  des  Klavierspiels.  2  Teile  mit  Anhang:  Die 
musikahsche  Ornamentik,  Leipzig,  Friedrich  Hofmeister, 

Schmitt,  Hans,  Fundament  der  Klaviertechnik,  op,  40.  2  Teile  (14 Hefte). 
Wien,  Doblinger. 

Kühner,  K.,  Etüdenschule  des  Klavierspielers,  12  Hefte.  Leipzig,  Breit- 
kopf &  Härtel, 
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Krause,  Emil,  Neuer  Gradus  ad  Parnassum,   loo  Studien  in  4  Teilen, 

op.  95.    Leipzig,  C.  F.  W.  Siegel. 
Sponer,  A.  von,  Etüden-Schule.  8  Hefte.  Leipzig,  J. Rieter-Biedermann. 
Ramann,  Lina,  Grundriß  der  Technik  des  Klavierspiels.  3  Tle.  (12  Hefte). 

Leipzig  1885,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Liszt-Paedagogium.  (L^nter  Mitwirkung  von  A.  Stradal,  Berth.  Keller- 

mann, Aug.  Göllerich,  Heinrich  Porges,  Ida  Volkmann,  Auguste 
Rennebaum  u.  a.)  5  Serien  in  i  Bd.     Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Caland,  Elisabeth,  Praktischer  Lehrgang  des  künstlerischen  Klavier- 
spiels. Anleitung  zur  Ausnutzung  der  Kraftquellen  und  zur  An- 
eignung der  Bewegungsformen  beim  künstlerischen  Klavierspiel.  lu 
zwei  Teilen.  Stuttgart  1912.  2.  Aufl.  Magdeburg  i9i9,Heinrichshofen. 

Jiränek,  Josef,  Neue  Schule  der  Technik  und  des  musikalischen  Vor- 
trags für  vorgerückte  Klavierschüler.  9  Bde.  Bde.  I — III  1910. 
Bde.  IV— IX  19 13.    Wien,  Universal-Edition. 

Rosenthal,  M.,  und  L.  Schytte,  Schule  des  höheren  Klavierspiels  bis 
zur  höchsten  Ausbildung.    Berlin  1892,  Fürstner. 

Schütze,  K.,  Lehrgang  des  Klavier-Etüdenspiels.  Leipzig  1912,  Steingräber. 

—  —  Karl,    Lehrgang   des  Sonatinenspiels.     Leipzig  1913,  Steingräber. 
Thümer,  Otto,   Neue  Etüdenschule  für  Klavier.     16  Tle.  mit  24  Hftn. 

u.  2  Hftn.  Vorstufe.     Mainz  191 1,  B.  Schott's  Söhne. 
Mayer-Mahr,  M.,  Die  Technik  des  Klavierspiels  von  den  ersten  An- 
fängen  bis   zur   höchsten   Meisterschaft,   3  Bde.  zu  je  4  Heften. 
Berlin  1914,  N.  Simrock. 
^reithaupt,  R.  M.,  Praktische  Studien  zur  „Natürlichen  Klaviertechnik", 
jjbungen  und  Vortragsstücke.     Heft  i :  Längsschwung  (Hoch-  und 
Tiefschwung).    Leipzig  1919.    Heft  2:  Rollschwung  und  Kreisung. 

1920.  Heft  3:    Gleitung.     Vibrato.  1920.    Heft  4:   Finge rschwupig." 

1921.  Heft  5:  Druckspiel.  1921.    Leipzig,  C.  F\Kahnt. 

3.  Etüden. 

I.  Untere  und  höhere  Mittelstufe. 
Czerny,  Carl,  Schule  der  Geläufigkeit. 

—  —  Kunst  der  Fingerfertigkeit.    Ausg.  von  Th.  Wiehmayer.    Leipzig, 

J.  Schuberth  &  Co. 

Berens,  H.,  Neue  Schule  der  Geläufigkeit,  op.  61.    4  Hefte. 

Bertini,  H.,  Etüden  op.  29,  32,  134,  175,  176,  177. 

Keßler,  J.  C,  Etüden  op.  20,  50  und  100,  25  Präludien  op.  94 B.  (In 
guter  Auswahl   in  3  Heften   bei  Schlesinger,  Berlin.) 

Döring,  C.H.,  Rhj'thmische  Studien  op.  30;  18  Etüden  op.  39;  14  Etüden 
op.  44;  13  Etüden  op.  45;  18  Doppelgriß-Etüden  op.  46;  12  Etüden 
op.  57;  15  Etüden  op.  86;  15  Etüden  op.  88;  15  DoppelgrifF-Etüden 
op.  92;  20  kl.  Etüden  op.  iii;  20  Elementar-Etüden  op.  120;  15  Etüden 
op.  128;  12  melodische  Klavier-Etüden  op.  255,  3  Hefte.  Leipziii. 
J.  Schuberth  &  Co. 
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Gurlitt,  C,  Etüden  op.  50,  51,  199,  201. 

Lösch  hörn,  A.,  Etüden  op.  38,  52,  66,  67. 

Biehl,  A.,  Etüden  op.  44,  66,  133,  140,  150,  152,  153,  169,  171,  174,  189, 

Lazarus,  Gustav,  15  Etudes  melodiques.    2  Hefte.   Leipzig,  Cranz. 

Kirchner,  Th.,  Etüden  op.  71  (Breitkopf  &  Härtel),   105,   106   (Cranz). 

Heller,  St.,  Etüden  op.  16,  45,  46,  47,  49,  82,  83,  90,  138,  151.   In  guter 

Auswahl,  bearb.  von  L.  Klee.    Berlin,  Schlesinger. 
Haberbier,  E.,  24  Etüden  op.  52,   Etudes-Poesies  op.  53—59.    Leipzig, 

C.  F.  Peters. 
Ruthardt,  A.,  Triller-Studien  op.  40.   2  Hefte.   Leipzig,  Otto  Forberg. 

2.  Ausbildungs  •  und  Virtuositäts-Stufe. 
Gramer,  J.  B.,  60  Etüden.    Ausg.  von  Bülow,    Wien,  Universal-Edition. 

Neüausg.von  E.  Sauer.    Mainz,  Schott.    Vgl.  hierzu  besonders  die 

Beiträge  zum  Studium  der  Klavier-Etüden  von  J.  B.  Gramer  von 

Th.  Müller-Reuter.    Leipzig  1904,  G.  F.  Kahnt. 
Giemen t i ,  Muzio,  Gradus  ad  Parnassum.  Ausg.  v.  C. Tausig  b. Steingräber. 

Instruktive  Ausg.  v.  Benno  Mugellini.    Leipzig,  Breitkopf  &  HärteL 
Czerny,  Carl,  Schule  des  Virtuosen.    Ausg.  v.  Th.Wiehmayer.  Leipzig,. 

J.  Schuberth  &  Co. 
Philipp,  L,  Etudes  techniques.    Paris  1903,  G.  Ricordi  &  Co. 

—  —  Nouveau    Gradus    ad    Parnassum.    15  Etudes   instructives.    Paris,. 

Alphonse  Leduc. 

Etudes  classiques.    3  Serien.    Paris,  Alphonse  Leduc. 

25  Canons.    2  Hefte.    Lyon,  Janin  freres. 

Caprices-Etudes  en  octaves.    Paris,  Enoch  &  Cie. 

Moscheies,  Ignaz^  Etüden  op.  51.  7o,  9.S.  m- 

-Schumann,  Robert,  Etüden  nach  Capricen  von  Paganini,  op.  3  u.  10. 

H  e n s e  1 1 ,  A.,  Etüden  op.  3,  5,  ,13. 

Jensen,  A.,  Etüden  op.  32. 

Schytte,  L.,  Etüden  op.  15,  57,  58,  62,  75. 

Seeling,  H.,  12  Konzert-Etüden  op.  10.    Leipzig,  C.  F.  Peters. 

Mac  Dowell,  E.  A.,  Etüden  op.  36,  39,  46.    Boston  u.  Leipzig,  Schmidt. 

Chopin,  Frederic,  Etüden  op,  10  u.  25.  Vgl.  hierzu:  Technische  Studien 

zu  Chopins  Klavier-Etüden  von  Karl  Pieper.    Leipzig  1909,  C.  F. 
^  Kahnt. 

Alkan,  Ch.  V.,  Etüden  op.  15,  35  (2  Hefte),  39  (2 Hefte)  u.  76  (in  Auswahl 

jyon  Vianna  da  Motta).    Paris,  Costallat. 
Saint-Saens,  Camille,  Etüden  op.  52  u.  iii.    Paris,  Durand  et  fils. 
Moszkowski,  Moritz,  Konzert-Etüden  op.  24  und  48. 
Rubinstein,  Anton,  Etüden  op.  23  (Peters),  op.  81  (Bote  &  Bock),  Etüden 

in  C-Dur  und  Es-Dur  (Simrock),  Fingerübungen  (hrsg.  von  Villoing  ' 

bei  Simrock). 
Brahms,  Joh.,  5  Studien  für  das  Pianoforte.    Berlin,  N.  Simrock. 

—  —  Paganini-Capricen.    2  Hefte.    Berlin,  N.  Simrock. 
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Liszt,  Franz,  2  Konzert-Etüden.    Magdeburg,  Heinrichshofen. 

—  —  Trois  grandes  Etudes  de  Concert.    Leipzig,  Fr.  Kistner. 

—  —  Grandes  Etudes  de  Paganini.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  12  Etudes  d'execution  transcendante.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Godo  wsky,  Leopold,  50 Studien  zu  Chopins  Etüden.  Berlin,  Schlesinger. 
Liapounow,  Serg.,  12  Etudes  d'execution  transcendante,  op.  11.  Leipzig, 

J.  H.  Zimmermann. 
Scriabine,  A.,  12  Etudes  op.  8.    Leipzig,  Belai'eff. 
Friedman,  Ignaz,  16  Etüden  op.  63.     Leipzig,  Hansen. 
Breithaupt,  R.  M.,  Vibrato-Studien,  5  Etüden,  op.  6. 
Busoni,  F.,  Sechs  Klavierübungen  und   Präludien.    Der  Klavierübung 

erster  Teil.    Leipzig  1918,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Drei  Klavierübungen  und  Präludien.     Der  Klavierübung  zweiter 

Teil.    Leipzig  1919,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Sechs  Etüden  op  t6.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Etüde  in  Form  von  Variationen.  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 


V.  Methodische  Lehrbücher,  Leitfäden,  Spezialschriften 

und  Studien  über  das  KlavierspieL 

1.  Methodische  Lehrbücher  und  Leitfäden. 

a)  Ältere  Methodik. 

Czerny,  Carl,  Briefe  über  den  Unterricht  auf  dem  Pianoforte.  Wien, 
DiabeUi. 

Czerny,  Joseph,  Der  Wiener  Ciavierlehrer  oder  theoretisch-praktische 
Anweisung. 

Berg,  C,  Ideen  zu  einer  rationellen  Lehrmethode  des  Ciavierspiels. 
Mainz  1826. 

Logier,  J.  B.,  System  der  Musikwissenschaft  und  der  praktischen  Kom- 
position.    Berlin  1827,  Wilh.  Logier. 

System  der  Musikwissenschaft  und  des  musikaUschen  Unterrichts. 

Anleitung  zum  Pianofortespiel.    BuchL  Berlin  1829,  Wilh.  Logier. 

—  —  Anweisung  zum  Unterricht  im  Ciavierspiel*  und  der  musikalischen 
Komposition.     Berlin  1829,  Wilh.  Logier. 

Frantz,  B.  K.,  Methode  des  ersten  Unterrichts  auf  dem  Pianoforte. 
Halle  1833,  Schwetschke  &  Sohn. 

Thalberg,  Sigismund,  Über  die  Kunst  des  Gesanges  auf  dem  Piano- 
forte (L'art  du  chant  appliqu6  au  piano),  op.  70.  2  Serien.  Leipzig. 
Breitkopf  &  Härtel. 

Kalkbrenner,  Fr.  Wilh.,  Traite  d'harmonie  du  pianiste,  op.  190.  1849, 
Selbstverlag. 

Kinkel,  Johanna,  Acht  Briefe  an  eine  Freundin  über  Klavierunterricht. 
Stuttgart  1852. 

Wieck,  Friedrich,  Klavier  und  Gesang.  Didaktische.s  und  Polemischo. 
Leipzig  1853,  F.  E.  C.  Leuckart.    3.  Aufl.  1878. 
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Köhler,  Louis,  Systematische  Lehrmethode  für  Klavierspiel  und  Musik. 
2  Bde.  Leipzig  1857 — 58.  Bd,  I.  Die  Mechanik  als  Grundlage  der 
Technik.  3.  Aufl.,  revidiert  von  H,  Riemann.  Leipzig  1888,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Der  Klavierunterricht.    Studien,  Erfahrungen   und  Ratschläge  für 

Klavierpädagogen.  Leipzig  1860,  J.  J.  Weber.  6.  Aufl.  1905,  bearb. 
von  Rieh.  Hofmann. 

Kullak,  Adolf,  Die  Kunst  des  Anschlags,  ein  Studienwerk  für  vor- 
gerückte Klavierspieler  und  Leitfaden  für  Unterrichtende.  Leipzig 
1855,  Friedrich  Hofmeister. 

Ästhetik  des  Klavierspiels.     Berlin  1860.     7.  Aufl.,  bearb.  von  W. 

Niemann.    Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 

Kullak,  Theodor,  Ratschläge  und  Studien  sowie  Materialien  für  den 
Elementar-Unterricht.    Magdeburg  um  1860,  Heinrichshofen. 

Knorr,  Julius,  Methodischer  Leitfaden  für  Klavierlehrer.  Leipzig  1861, 
Breitkopf  &  Härtel.   7.  Aufl.  1875. 

Brendel,  Franz,  Geist  und  Technik  im  Klavierunterricht.  Leipzig  1867, 
C.  F.  W.  Siegel. 

Fuchs,  C,  Virtuos  und  Dilettant.  Ideen  z.  Klavierunterricht.  Stralsund  1869. 

Als  leben,  Julius,  Über  die  Entwicklung  des  Klavierspiels  und  die  ver- 
schiedenen Schulen  auf  dem  Gebiete  desselben.  Berlin  1870^ 
Schlesinger. 

Hennes,  A.,  Klavierunterrichtsbriefe.  "Wiesbaden  1871,  Selbstverlag. 
Leipzig  1910 — 1913,  Breitkopf  &  Härtel. 

— Pädagogische  Erfahrungen  beim  Klavierunterricht.  2.  Ausg.  Leip- 
zig 1887,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schwarz,  Wenzel,  Die  allgemeine  und  spezielle  Klavierunterrichts- 
methode.   Wien  1873,  Selbstverlag. 

Breslaur,  Emil,  Methodik  des  Klavierunterrichts  in  Einzelaufsätzen. 
Berlin  1886,  N.  Simrock.    2.  Aufl.  1896. 

Plaidy,  Louis,  Der  Klavierlehrer.    Leipzig  1874,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schneider,  K.  E.,  Musik,  Klavier  und  Klavierspiel.  Kleine  musik-ästhe- 
tische  Vorträge.    Leipzig  1874,  F.  E.  C.  Leuckart. 

W  i  e  c  k ,  Alwin,  Materialien  zu  Fr.  Wiecks  Pianoforte-Methodik.  Berlin  1875, 
N.  Simrock. 

Vademecum  perpetuum.     Leipzig  1880,  C.  F.  W.  Siegel. 

Germer,  Heinrich,  Die  Technik  des  Klavierspiels,  op.  28.  Leipzig  1877, 
Gebr.Hug.  Separatausgabe  als  methodischer  Lehrgang  mit  4  Kursen. 

Wie  studiert  man  Klaviertechnik?    Leipzig  1896,  Gebr.  Hug. 

Lehrbuch  derTonbildung  beim  Klavierspiel.  Leipzig  1896,  Gebr.  Hug. 

Eschmann,  J.  C,  100  Aphorismen.  Resultate  einer  30jährigen  Klavier- 
lehrerpraxis. Berlin  1878.  2.  Aufl.  von  E.  Radecke.  Berlin  1899, 
Raabe  &  Plothow. 

Ehrlich,  H.,  Wie  übt  man  Klavier?  Betrachtungen  und  Ratschläge. 
Berlin  1879.  2.  Aufl.  1884.  3.  (stark  vermehrte)  Aufl.  Magdeburg 
1900,  Heinrichshofen. 
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Graue,  C.  D.,  Der  Klavierunterricht  und  das  Kennzeichen  seines  Wertes. 

Bremen  1879. 
Tunner,  S.  (Pseudonym  für  Marie  Tunner),  Die  Reinheit  der  Klaviei- 

technik.     Graz  1885,  Leuschner  &  Lubensky. 
Christian i,  A.  J.,  Das  Verständnis  im  Klavierspiel.    Leipzig  i886,  Breit- 
kopf &  Härtel.    Englische  Ausgabe  New  York  1886. 
Werkenthin,    Albert,    Die   Lehre    vom    Klavierspiel.     Lehrstoff   und 

Methode.    3  Bde.    Berhn  1889,  Carl  Simon.    2.  Aufl.  1897. 
Henkel,    Heinrich,    Grundzüge    der   Methodik    des  Klavierunterrichts, 

Frankfurt  a.  M.  1890,  Hermannsche  Buchh. 
Taylor,   Franklin,    Technique    and    expression    in    Pianoforte-Playing. 

London  1897,  Novello  Ewer  &  Co, 
Die  Elemente  des  Klavierspiels.  (Deutsch  von  Mathilde  Stegmayer.) 

Leipzig  1881,  J.  J.  Weber.   2.  Aufl.  1893. 
Ramann,  Lina,  Grundriß  der  Technik  des  Klavierspiels.    3  Tle.   Leipzig 

1885,  Breitkopf  &  Härtel, 
Ecca  rius-Sieber,    A.,    Sechs    Lehrgänge    für    den    Klavierunterricht. 

Berlin  1893,  N,  Simrock.  4.  Aufl.  1921. 
—  —  Handbuch  der  Klavierunterrichtslehre.    Berlin-Lichterfelde   1900, 

Vieweg, 
Richter,  Alfred,   Das  Klavierspie!.    Leipzig  1898,   Breitkopf  &  Härtel. 

2.  Aufl.  T912. 
Hennig,  Karl,  Einführung  in  den  Beruf  des  Klavierlehrers.  Leipzig  1903, 

Carl  Merseburger. 
Tottmannn,  A.,  Das  Klavierspiel.    Leipzig  1904,  C.  F.  Kahnt. 


b)  Neuere  Methodik. 

Fay,  Amy,  Music  Study  in  Germany  (Deppe  als  Lehrer).  Berlin  1882, 
Rob.  Oppenheim. 

Clark-Steiniger,  Frederick  Horace,  Die  Lehre  des  einheitlichen  Kunst- 
mittels beim  Klavierspiel.  Berlin  1885,  Raabe  &  Plothow.  (Älteste 
wissenschaftliche  Begründung  der  modernen  psycho  -  physio- 
logischen Methodik.) 

—  —  Liszts  Offenbarung.  Schlüssel  zur  Freiheit  des  Individuums.  Berlin- 
Lichterfelde  1907,  Vieweg. 

Pianistenharmonie.    Berlin  1910,  im  Selbstverlag. 

Deppe,  Ludwig,  Armleiden  des  Klavierspielers.  1885.  („DeutscheMusiker- 
Zeitung".) 

Klose,  Hermann,  Klavierspiel  nach  Deppes  Grundsätzen.  1885.  („Deut- 
sche Musikerzeitung".) 

Die  Deppesche  Lehre  des  Klavierspiels.    Hamburg  1886,  in  Komm. 

b.  d.  Heroldschen  Buchhdlg. 

Ehrenfechter,  C.  A.,  Technical  Study  of  the  art  of  Pianoforte-Playing 
(Deppes  Principles).  Zuerst  als  Artikel  1890  in  „The  Musical 
Standard";  wenig  später  in  Buchform.  London,  William  Reevcs. 
(Über  Armbewegungen.) 


Doppe-sche 

Lehre  des 

Klavierspiels 

(„fixiertes' 

Spielt 
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Deppesche 

Lehre  des 

Klavierspiels 

(„fixiertes 

Spiel) 


Methode  Jaell 


Methode 
Leschetizk\ 


Walker,  Bettina,  My  musical  experiences.  London  1892,  Richard  Bentley. 
(Enthält  ein  Kapitel  über  Deppe.) 

Caland,  Elisabeth,  Die  Deppesche  Lehre  des  Klavierspiels,  i.  Ausgabe 
1897,  2.  Ausgabe  1902  und  2.  Aufl.  1904.  Stuttgart,  Ebner,  (Auch 
französisch,  holländisch  und  englisch.)  4.  Aufl.  Magdeburg  1912, 
Heinrichshofen. 

—  —  Physiologisch  -  anatomische  Betrachtungen  zur  Ausnützung  der 
Kraftquellen  beim  Klavierspiel.  („Der  Klavierlehrer"  1904  Heft 
15-18.) 

Die  Ausnützung  der  Kraftquellen,  physiologisch -anatomische  Be- 
trachtungen. Stuttgart  1905,  Ebner.  Magdeburg  1920,  Heinrichshofen. 

—  Das  künstlerische  Klavierspiel.     Stuttgart   1907,    Ebner.     2.  Aufl. 
Magdeburg  1919,  Heinrichshofen. 

—  Anhaltspunkte  zur  Kontrolle  zweckmäßiger  Armbewegungen  beim 
künstlerischen  Klavierspiel.    Magdeburg  1919,  Heinrichshofen. 

Söchting,  Emil,  Die  Lehre  des  freien  Falles.  Magdeburg  1898,  jetzt 
Berhn,  Otto  Wernthal. 

Stöwe,  Gustav,  Die  Klaviertechnik.  Dargestellt  als  musikalisch-physio- 
logische Bewegungslehre.    Berlin  1886,  Rob.  Oppenheim. 

Willborg,  Wilhelm,  Die  Grundlage  der  Technik  des  Klavierspiels. 
Leipzig  1887,  Carl  Merseburger. 

Rieraann,Hugo,  Handbuch  des  Klavierspiels.  Leipzig  1888,  Max Hesses 
Verlag.    3.  Aufl.    Berlin  1905. 

Marschner,  Franz,  Entwurf  einer  Neugestaltung  der  Theorie  und  Praxis 
des  kunstgemäßen  Anschlages.    Wien  1889,  Engelmann. 

■Zur  musikalischen   Pädagogik.    Vortrag,  gehalten  im  Verein   der 

Musiklehrerinnen  in  Wien  und  abgedruckt  in  Nr.  23,  10.  Jahrgang, 
der  „Österreichisch-Ungarischen  Musikzeitung". 

Breslaur,  Emil,  Technische  Grundlage  des  Klavierspiels.  Berlin  1874. 
2.  Aufl.    Leipzig  1896,  Breitkopf  &  Härtel. 

Jaell,  Marie,  La  musique  et  la  psycho  -  physiologie.  Paris  1895,  Felix 
Alcan.  Deutsch  von  Franziska  Kromayer.  Straßburg  1905,  Straß- 
burger Druckerei  und  Veriagsanstalt. 

Le  mecanisme  du  toucher.    Paris  1897,  Armand  CoUin. 

Le  toucher.  3  Bde.  Paris  1899,  Costallat  &  Cie.  I.  Bd.   Deutsch:  Der 

Anschlag.    Leipzig  1901,  Breitkopf  &  Härtel. 

L'intelligence  et  le  rythme  dans  les  mouvements  artistiques.   Paris 

1905,  Felix  Alcan. 

Le   rythme   du   regard    et  la  dissociation  des  doigts.    Paris  1906, 

Masson. 

Lamm-Natannsen,  Marta,  Die  Entwicklung  der  pianistischen  An- 
schlagskunst.   Berlin  1916,  Jatho -Verlag. 

Unschuld  von  Melasfeld,  Marie,  Die  Hand  des  Pianisten.  Leipzigigoi, 
Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1903. 

Bree,  Malwine,  Die  Grundlage  der  Methode  Leschetizky.  Mainz  1903, 
Schott.    4.  Ausg.  1910. 
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Prentner,  Marie,  Der  moderne  Pianist.  Meine  Erfahrungen  auf  dem 
Gebiete  der  Klaviertechnik  und  des  Vortrags  nach  den  Prinzipien 
von  Theodor  Leschetizky.    Philadelphia  1906,  Presser. 

Hui  Iah,  Anna,  Theodor  Leschetizky.   New  York  1906,  John  Lane. 

Tasset,  Ahne,  La  main  et  l'äme  au  piano  d'apres  Schiflfmacher.  Paris, 
Ch.  Delagrave.  (Beweist  erstmalig  die  Anwendung  des  „Ge- 
wichtes" in  Schiffmachers  Methodik.) 

Parsons,  Albert  Ross,  The  synthetic  Method  for  the  pianoforte,  Arranged 
and  developed  by  Kate  S.  Chittenden.  Boston  — Chicago  1892.  (Ent- 
hält ebenfalls  primitive  Angaben  über  die  Anwendung  des  Ge- 
wichtes.) 

Mason,  William,  Touch  and  Technic.  Artistic  pianoplaying,  4  Hefte, 
op.  44.    Philadelphia. 

Townsend,  William,  Balance  of  arm  in  pianotechnique.  Leipzig  1903, 
Bosworth  &  Co. 

Modern  Piano-Teaching.    London  1911,  Bosworth  &  Co. 

Bandmann,  Tony,  Zur  Lehre  der  Tonbildung  auf  dem  Klavier.  (Zeit- 
schrift der  internationalen  Musikgesellschaft,  Jahrg.  III,  Heft  8.) 

Tonbildung  undTechnik  auf  dem  Klavier.  („Der  Klavierlehrer",  1903, 

Heft  12 — 14.) 

Welches  sind  die  Grundfehler  unserer  heutigen  Methodik?  (Vor- 
trag auf  dem  2.  Musikpädagogischen  Kongreß,  Berlin  1904.) 

Die  Gewichtstechnik  des  Klavierspiels.    Mit  einer  Einführung  von 

Dr.  F.  A.  Steinhausen.    Leipzig  1907,  Breitkopf  &  Härtel. 

Steinhausen,  F.  A.,  Die  physiologischen  Fehler  und  die  Umgestaltung 
der  Klaviertechnik.  Leipzig  1905,  Breitkopf  &  Härtel-  2.  Aufl. 
(Ludwig  Riemann)  191 3. 

Über   Zitterbewegungen   in   der   instrumentalen  Technik.     („Der 

Klavierlehrer",  1905,  Heft  11.) 

Breithaupt,  Rudolf  M.,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  2  Tle.  i.  Teil: 
Handbuch  der  modernen  Methodik  und  Spielpraxis.  Leipzig  1905. 
4.  Aufl.  1921.  2.  Teil:  Die  Grundlagen  des  Gewichtspiels.  Leipzig 
1906.  3.  Aufl.  1911.  Französ.  Ausg.:  Les  fondements  du  jeu  des 
pesanteurs.  Leipzig  1908.  Engl.  Ausg.:  The  fundamentals  of  weight- 
touch.    Leipzig  1909,  C.  F.  Kahnt. 

Die  P.sychologie  der  Kunsttechnik  (Teil  III  der  „Natürlichen  Klavier- 
technik").   In  Vorbereitung. 

—  —  Claviristica.     Aufsatz    über    die    moderne    Klaviertechnik.     („Die 

Musik",  1903,  Heft  22.) ' 
Moderne  Klavieristen.    Aufsätze  über  die  Spieltechnik  bedeuten- 
der Künstler  und  Virtuosen  der  Gegenwart  („Die  Musik",  1904, 
Heft  8,  IG,  13,  15,  18.) 

—  —  Glossen  zur  Gewichtstechnik.   („Rheinische  Musik-   und  Theater- 

Zeitung",  Jahrg.  XI,  Heft  11,  12  u.  16.    Köln  1910) 

—  —  Zur  Psychologie  der  Übung.   („Die  Musik",  Jahrg.  X.  Heft  4  u.  5, 

1910.) 


Methode 
Leschetizky 


Lehre  von  der 
S  chwer  - 
kraft  und 
Schwung  - 
kraft  (Moder- 
nes Arm-  und 
Gewichtspiel) 
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Lehre  vou  der 
Schwer- 
kraft und 
Sc  h^vung- 
kraft  (Moder- 
nes Arm-  und 
Gewichtspiel) 


Anhänger  des 
Oewichtspiels 


Breithaupt,  Rudolf  M.,  The  Idea  of  Weight-Playing.  The  Value  and 
practica!  appHcation.  („The  Musician",  Vol.  XVI.  Heft  i,  2,  4. 
Boston  1911.) 

St  eye,  Paul,  Von  einer  neuen  Klavierlehre.  2.  Aufl.  Leipzig  1907, 
C.  F.  Kahnt.    (Vertritt  Breithaupts  Prinzipien.) 

Kühn,  Elsbeth,  Breithaupt  -Technik  und  Anfängerunterricht.  Leipzig  192 1 
C.  F.  Kahnt.  ' 

Closson,  Ernest,  Les  bases  physiologiques  de  la  technique  du  piano. 
(„Le  Guide  musical",  Jahrg.  53,  Nr.  51,  52,  53.    Brüssel  1907.) 

Dvvelshauvers,  Victor  Felix,  Technique  pianistique.  („La  federation 
artistique",  Jahrg.  36,  Nr.  47.    Brüssel  1909.) 

La  technique  pianistique  moderne.  („Revue  de  l'Institut  des  Hautes 

Etudes",  Jahrg.  3,  Nr.  11.    Brüssel  1910.) 

Leonard,  Florence,  Some  important  points  of  the  Breithaupt  Natural 
Piano -Technic.    („The  Musician".    Boston  1910.) 

Breithaupt  and  the  Natural  Piano -Technic.  („The  Musician",  Vol.  XV, 

Heft  2.    Boston  1910.) 

Renger-Patzsch,  Rob.,  Das  klaviertechnische  Problem  auf  physio- 
logischer Grundlage.  Berlin  191 1,  Max  Hesses  Verlag.  (Vertritt 
Breithaupts  Prinzipien.) 

Andreae,  Hermann  v.,  Beiträge  zur  Frage  eines  einheitlichen  Klavier- 
unterrichtes.  („Die  Musik", Jahrg.  8,  Heft  14  u.  15.    Berlin  1908/09.) 

Zu  schneid,  Karl,  Methodischer  Leitfaden  für  den  Klavierunterricht. 
Berlin-Lichterfelde  1903,  Vieweg.    4.  Aufl.  1919. 

Matthay,  Tobias,  The  act  of  touch  in  all  its  diversity.  London  1905, 
Longmans,  Green  and  Co.  Deutsch:  Die  ersten  Grundsätze  des 
Klavierspiels.  Auszug  aus:  The  act  of  touch.  Übersetzung  von 
Toni  Cohen.    Leipzig  1914,  C.  F.  Kahnt. 

The  first  principles  of  Pianoforte-Playing.  London  1905,  Long- 
mans, Green  and  Co. 

Vetter,  Herm.,  Zur  Technik  des  Klavierspiels.  Leipzig  1908,  Friedrich 
Hofmeister.     (VergrifTen.) 

Grabill,  Ethelbert  Warren,  The  Mechanics  of  Piano -Technic.  Chicago 
1909. 

Becker,  Gustav  L.,  The  Traditional,  the  Scientific  and  the  Ideal 
Aspects  of  Pianoforte-Playing  and  -Teaching.  („The  Musician", 
Bd.  XIV,  Nr.  12.    Boston  1909.) 

Tetzel,  Eugen,  Das  Problem  der  modernen  Klaviertechnik.  Nebst 
praktischer  Ergänzung:  Elementarstudien  der  Gewichtstechnik  und 
Rollung  beim  Klavierspiel.  Unter  Beratung  von  X.  Scharwenka. 
Leipzig  1909,  Breitkopf  &  Härtel.     2.,  umgearb.  Aufl.  1916. 

Caspar,  Helene,  Die  moderne  Bevi^egungs-  und  Anschlagslehre  im  Ton- 
leher-  und  Akkord-Studium.    Leipzig  1910,  P.  Pabst. 

—  Technische  Studien,  für  den  modernen  Klavierunterricht  zusam- 
mengestellt.   Leipzig,  P.  Pabst. 

—  Klavierunterricht.    Leipzig  1914,  P.  Pabst. 
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R  iem  an  n,  Ludwig,  Das  Wesen  des  Klavierklanges  und  seine  Beziehungen 
zum  Anschlag.   Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Ritschi,  Alexander,  Die  Anschlagsbewegungen  beim  Klavierspiel,  auf 
Grund  physiologisch-mechanischer  Untersuchungen  unter  Berück- 
sichtigung technischer  und  pädagogischer  Fragen  sowie  durch  das 
Klavierspiel    hervorgerufener   Erkrankungen.    Berlin-Lichterfelde     ,^^^^.^^^^  ^^^ 

191 1,  Chr.  Friedrich  Vieweg.  Gewichtspiels 
Dünn,'  John  Petrie,  Das  Geheimnis  der  Handführung  beim  Klavierspiel. 

Leipzig  1914,  C.  F.  Kahnt. 

Tessenye,  M.  G.  v.,  Die  natürliche  Klavierhand,  ihre  Technik  und  ihre 
Bewegungsformen.    Budapest  1914,  Rozsnyai. 

Hasenmayer,  Albert,  Die  Harmonie  der  Spannung  und  Bewegung  in 
der  Klaviertechnik.    Leipzig  1917,  Breitkopf  &  Härtel. 

Scharwenka,  Xaver,  Methodik  des  Klavierspiels.    Systematische  Dar- 

— ' Stellung  der  technischen  und  ästhetischen  Erfordernisse  für  einen 

rationellen  Lehrgang.  Unter  Mitwirkung  von  Aug.  Spanuth.  („Hand- 
bücher der  Musiklehre",  hrsg.  von  X,  Scharwenka,  Bd.  3.)  Leipzig 
1907,  Breitkopf  &  Härtel.  3.  Aufl.  1919. 

Riemann,  Hugo,  System  und  Methode  des  Klavierunterrichts.   Leipzig 

1912,  D.  Rahter. 
Rose,  Alfred,  Wie  übt  man  Klavier.     Münster  1912,  Ernst  Bisping. 
Über  den  Anfangsunterricht  im  Klavierspiel.     Münster  1916,  Ernst 

Bisping. 
Gratia,  L.  E.,  L'Etude  du  Piano.     Paris  1914,  Gh.  Delagrave. 
G'schrey,  Richard,  Kurzer  Leitfaden  der  Klaviertechnik.  München  1917, 

Zierfuß. 
Grunsky,  Karl,  Das  Klavierspiel.     („Auers  Schriften  für  musikalische 

Bildung",   Heft  1.)     Stuttgart  1919,  Albert  Auer. 
Lutz-Huszägh,  Nelly,  Musikpädagogik  mit  bes.  Berücksichtigung  des 

Klavierunterrichts.    Leipzig  1919,  Quelle  &  Meyer. 
Hinze-Reinhold,  Anna,  Technische  Grundbegriffe  eines  natürlichen, 

neuzeitl.  Klavierspiels.     Leipzig  1919,  Eulenburg. 
Worret,  Friedr.,  Leitfaden  der  allgem.  Musiklehre  und  Grundlage  der 

Klaviertechnik.    5.  Aufl.    Karlsruhe   1919,  Bräunsche  Hofbuchdr. 

2.  SpezialSchriften  und  Studien  über  Fingersatz,  Pedaltechnik 

und  Gymnastik, 
a)  Fingersatz. 

/     .K'ullak,  Adolf,  Ästhetik  des  Klavierspiels.   Berlin  1860.   7.  Aufl.  (bearb.  v. 
/y"'  W.  Niemann).    Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 

Köhler,  Louis,  Der  Klavierfingersatz.    Leipzig  1862,  Breitkopf  &  Härtel. 

(Veraltet.) 
Schumann,  Klara,  Studien  zu  den  Paganini-Capricen.   (Schumann- Aus- 
gabe.) Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Kl  au  well,  Otto,  Der  Fingersatz  des  Klavierspiels.    Leipzig  1885,  Carl 
Merseburger. 
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Kullak,  Franz,   Die  höhere  Klaviertechnik,  op.   14.     Leipzig,  F.  E.  C. 

Leuckart.  (Enthäh  gute  vergleichende  Studien  zur  Fingersetzung.) 
Riemann,  Hugo,   Handbuch  des  Klavierspiels,  §   20  ff.     Leipzig   1888, 

Max  Hasses  Verlag.   3.  Aufl.    Berlin  1905. 
Michelsen,   G.  A. ,    Der  Fingersatz  beim  Klavierspiel.     Leipzig   1896, 

Breitkopf  &  Härtel. 
Bach-Busoni,  Inventionen.    Wohltemperiertes  Klavier,  Bd.  I  (3  Tle.). 

Leipzig,  Friedrich  Hofmeister.    Siehe   Gesamtausgabe   der  Bach- 

schen  Klavierwerke  bei  Breitkopf  &  Härtel. 

b)  Pedaltechnik. 

Kullak,  Adolf,  Ästhetik  des  Klavierspiels.  Berlin  1860.  7.  Aufl.  (bearb.  v. 

W.  Niemann).  Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 
Zachariä,  Ed.,  Vollständige  Kunstpedalschule.    Frankfurt-Stuttgart  1869. 
S  c  h  m  i  1 1 ,  H.,  Das  Pedal  des  Klaviers,  Wien  1875,  L.  Doblinger.  5.  Aufl.  1919. 
Köhler,  L.,  Der  Klavierpedalzug,  seine  Natur  und  künstlerische  An- 
wendung.   Berlin  1882,  Behrs  Buchhdlg. 
Quidant,  Alfred,   L'äme  du  piano,   essai    sur  l'art  des   deux  p6dales 

Paris  1888. 
Falkenberg,    Georges,   Les   pedales   du   piano.    Paris    1891,   Heugel. 

2.  Aufl.  1895. 
Jaell,  M.,  La  musique  et  la  psycho -physiologie,  Kap.  VII.    Paris  1895, 

Alcan. 
Lavignac,  Alb.,  Ecole  de  p6dale  (50  Ie9ons  d'harmonie).    Paris. 
S.  V.  N.  (nach  Buschorzeff),  Leitfaden  zum  richtigen  Gebrauch  des  Piano- 

forte-Pedals.    Leipzig  1896,  Bosworth  &  Co.    2.  Aufl.  1919. 
Whiting,  Arthur,  Klavierstudien  für  das  Dämpferpedal.   New  York  1906, 

G.  Schirmer. 
Ruthardt,  Adolf,  Pedal -Studien.    Acht  Vortragsstücke  für  Pianoforte 

(2  Hefte).    Leipzig  1909,  Rob.  Forberg. 
Gorno,  Albino,  Material  for  the  Study  of  Pianoforte -Pedals.    3  Bde. 

Selbstverlag. 
Kreutzer,  Leonid,  Das  normale  Klavierpedal  vom  akust.  und  ästhet. 

Standpunkt.    Leipzig  1915,  Breitkopf  &  Härtel. 
Breithaupt,  R.  M.,   Große  Schule  des  Kunstpedals.  (In  Vorbereitung.) 

Siehe  ferner  die  Aufsätze  von: 
Stöwe,  G.,  u.  L.  Köhler  in  Breslaurs  „Methodik". 
Puttmann,  M.,  Das  Klavierpedal  („Hausmusik",  Beilage  zum  „Daheim", 

1903,  Nr.  20,  23). 
Breithaupt,  R.M  ,Von  den  Pedalen  („Die  Musik",  Jahrg.  VI,  Heft  2  u.3. 

Berlin  1906). 

c)  Gymnastik. 

Krizek,  A.,  Piano-Athletics.    Leipzig  1906,  Friedrich  Hofmeister. 

Hand-Kultur  für  Klavier,  Streichinstrumente,  für  jede  Handkunst. 

Leipzig  1906,  Friedrich  Hofmeister. 
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Gorter,    Nina,    Geschmeidigkeit   und   Kraft.     Berlin   1905,   Ed.  Bote  & 

G.  Bock. 
■  Schnee,  Woldemar,  Die  Kultur   der  Hand.    Berlin  1908,  Selbstverlag. 

—  —  Training  zur  Vervollkommnung  der  Hand  für  die  musikal.  Auf- 

gaben.   4.  Aufl.    Berlin  1912.    (Leipzig,  in  Komm,  bei  L.  A.  Kittler.) 

—  —  Über  Hand-  und  Arm-Behandlung    und    Training.     Berlin    1916, 

Selbstverlag. 
Siehe  ferner  die  Schrift  von  Jackson,  sowie  die  Anweisungen  der 
sog.  „Virgil-Methode"  und  besonders  Th.  Rittes  Fingersportsystem 
„Energetos".  Freiburg  i,  Br.  1919,  Alex.  Fink  &  Co. 


VI.  Allgemeine  Musik,  und  Erziehungslehre. 

Weber,  Gottfried,  Allgemeine  Musiklehre.  Darmstadt  1822  u.  ö.  Mainz, 
B.  Schott's  Söhne. 

Marx,  Ad.  ßernh..  Allgemeine  Musiklehre.  Leipzig  1839,  Breitkopf 
&  Härtel.     10.  Aufl.  1884. 

Lobe,  Joh. Chr., Katechismus  der  Musik.  1851.  Durchges.  von  Rieh.  Hof- 
mann. 29.  Aufl.  Leipzig  1910,  J.  J.  Weber.  Durchges.  von  Hugo 
Leichtentritt.    Leipzig  1913,  Breitkopf  &  Härtel. 

Ramann,  Lina,  Allgemeine  musikalische  Erzieh-  und  Unterrichtslehre 
der  Jugend.    Leipzig  1869,  Schmidt  &  Günther.    3.  Aufl.  1898. 

Bußler,  Ludwig,  Musikalische  Elementarlehre.  Berlin  1877,  Adolph 
Stubenrauch.    3.  Aufl.    1882. 

—  —  Elementarmelodik.   Leipzig  1879,  Breitkopf  &  Härtel. 
Ehrlich',  Heinrich,  Musikstudium  und  Klavierspiel.    Magdeburg,  Hein- 

richshofen. 

Riemann,  Hugo,  Elementarmusiklehre.  Hamburg  1883,  Grädener 
&  Richter. 

Neue  Schule   der  Melodik.     Hamburg  1883,  Grädener  &  Richter. 

Allgemeine    Musiklehre    (Handbuch    der    Musik).     Leipzig    1888. 

5.  Aufl.     Berlin  1914,    Max  Hesses  Verlag. 

Handbuch  des  Musikdiktates.   Leipzig  1889.    4.  Aufl.    Berlin  1910, 

Max  Hesses  Verlag. 

Köhler,  Louis,  Allgemeine  Musiklehre.  Leipzig  1883,  Breitkopf  &  Härtel. 

Jadassohn,  S.,  Methodik  des  musiktheoretischen  Unterrichts.  Leipzig 
1898,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schmitt,  Hans,  Pädagogische  Studien  (für  den  Lehrerbildungskursus 
des  Wiener  Konservatoriums).    Wien,  Doblinger. 

Battke,  Max,  Elementarlehre  der  Musik.  212  rhythmische  und  360  melo- 
dische Übungen  zum  Diktat.  Berlin  1898,  Sulzer.  4,  Aufl.  Berlin- 
Lichterfelde  1912,  Chr.  Friedrich  Viewcg. 

—  —  Die  Erziehung  des  Tonsinnes.    304  Übungen  für  Ohr,  Auge  und 

Gedächtnis.     Berlin -Lichterfelde     1905,    Chr.    Friedrich    Vieweg. 
2.  Aufl.  1912. 


^^ 
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Battke,  Max,  Tonsprache  und  Muttersprache.  Anleitung  zum  musikali- 
schen Satzbau.     Berlin-Lichterfelde  1909,  Chr.  Friedrich  Vieweg. 

—  —  Musikalische  Grammatik.  Einführung  in  das  Reich  der  Tonkunst, 
mit  besonderer  Berücksichtigung  des  Stoffes  für  den  Schulgesangs- 
unterricht.  Berlin-Lichterfelde  19 IG,  Chr.  Fr.  Vieweg.   2.  Aufl.  1913. 

Jaques-Dalcroze,  Emile,  Zur  Entwicklung  des  Sinnes  für  Rhythmus 
und  Tonart  wie  zur  Ausbildung  des  Gehörs.  8  Bde.  (i.  Rhyth- 
mische Gymnastik,  2.  Das  Studium  des  Notensystems,  3.  Die  Ton- 
leitern und  die  Tonarten,  die  Phrasierung  und  die  Klangschat- 
tierungen, 4.  Die  Intervalle  und  die  Akkorde,  5.  Die  Improvisation 
und  die  Klavierbegleitung,  nebst  den  Beilagen:  Die  Atmung  und 
die  Muskelinnervation,  Rhythmische  Märsche  für  eine  Mittelstimme 
mit  Klavierbegleitung,  Rhythmische  Märsche  für  Gesang  allein.) 
(Neuchätel   1907)  Lausanne,  Jobin  &  Cie. 

Der  Rhythmus.  Bd.  I.  Jahrbuch  der  Bildungsanstalt  Jaques- 
Dalcroze.    Dresden-Hellerau  1911. 

Schering,  Arnold,  Musikalische  Bildung  und  Erziehung  zum  musi- 
kalischen Hören.    Leipzig  191 1,  Quelle  &  Meyer.    3.  Aufl.  1919. 

Below,  Leitfaden  der  Pädagogik.  („Handbücher  der  Musiklehre",  hrsg. 
V.  X.  Scharwenka,  Bd.  i,  enthaltend  Psychologie  und  Logik,  Er- 
ziehungslehre, allgemeine  Unterrichtslehre.)  Leipzig  1909,  Breit- 
kopf &  Härtel.    3.  Aufl.  1917. 

Gusinde,  Alois,  Übungsschule  für  musikalische  Gehörbildung.  („Hand- 
bücher der  Musiklehre",  hrsg.  von  X.  Scharwenka,  Bd.  6.)  Leip- 
zig 191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Knetsch,  Berthold,  Grundlagen  für  das  Verständnis  des  musikalischen 
Kunstwerks.    BerHn  191 1,  H.  Hillger. 

Wetzel,  Hermann,  Musikalische  Elementartheorie.  Einführung  in  die 
Theorie  der  Musik,  Harmonik,  Rhythmik  und  der  musikalischen 
Formen-  und  Vortragslehre.  („Handbücher  der  Musiklehre",  hrsg. 
y,  von  X.  Scharwenka,  Bd.  9.)    Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Krehl,  Stephan,  Allgemeine  Musiklehre.  Berlin  1904,  Göschen.  2.  Aufl. 
1918. 

Mengewein,  Carl,  Die  Ausbildung  des  musikalischen  Gehörs.  3  Tle. 
(„Handbücher  der  Musiklehre",  hrsg.  von  X.  Scharwenka,  Bd.  4.) 
Leipzig  1908,  Breitkopf  &  Härtel.  (Für  Konservatorien  und  Musik- 
Seminare.) 

Riemann,  Hugo,  Grundriß  der  Musikwissenschaft.  3.  Aufl.  Leipzig  19 19, 
Quelle  &  Meyer.  (Enthält  eine  wertvolle  Zusammenstellung  der 
wichtigsten  Literatur  über  alle  für  die  Musikwissenschaft  in  Frage 
kommenden  Disziplinen.) 
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VII.  Ästhetik,  Vortrag  und  Verzierungen,  Metrik 
und  Rhythmik,  Dynamik  und  Ägogik. 

1.  Ästhetik. 

Schopenhauer,  Arthur,  Welt  als  Wille  und  Vorstellung.    Berlin  1819. 

Leipzig,  F.  A.  ßrockhaus. 
Thibaut,  A.  F.  J,,  Über  Reinheit  der  Tonkunst.  Heidelberg  1826,  J.  C.  B. 

Mohr.     5.  Ausg.,  mit  einem  Vorwort  von  Dr.  K.  Ch.  W.  F.  Bahr, 

1875.     Neuäusgabe  von  R.  Heuler.     2.  Aufl.     Padefborn  1907. 
Marx,  Ad.  Bernh.,  Über  Malerei  in  der  Tonkunst.  Berlin  1828,  J.G.  Fincke- 

sche  Buchhandlung. 
Hegel,  G.  W.  F.,  Vorlesungen  über  Ästhetik.    Hrsg.  von  H.  G.  Hotho. 

Berlin  1835,  1838. 
Hand,  Ferd.,  Ästhetik  der  Tonkunst.  2  Bde.  Leipzig  1837 — 1841,  Eduard 

Eisenach.  Bd.  11,  2.  Ausg.  1847. 
Schleiermacher,  F.  E.  D. ,  Vorlesungen   über  Ästhetik.    Berlin  1842. 
Vischer,  Fr.  Th.,  Ästhetik.    Teil  III.   Die  Kunstlehre.   Abschnitt  2.  Die 

Künste.    Heft  4.  Die  Musik.    Stuttgart  1857,  Karl  Macken. 
H a n s  1  i  c k ,  Eduard,  Vom  Musikalisch-Schönen.  Ein  Beitrag  zur  Revision 

der  Ästhetik    der    Tonkunst.     Leipzig    1854.     11.   Aufl.  1910,  Joh. 

Ambr.  Barth. 
Ambros,  W.,  Die  Grenzen  der  Poesie  und  Musik.  Leipzig  1856.  Heinrich 

Matthes.    2.  Aufl.  1872. 
Kujjak,  Adolfj^Das  Musikahsch-Schöne.    Leipzig  1858,  Heinrich  Matthes. 
Die  Ästhetik  des  Klavierspiels.     Berlin    1860.     7.  Aufl.   (bearb.^.. 

W.  Niemann).  Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 
Köstlin,  Heinrich  Adolf,  Die  Tonkunst.     Einführung  in   die  Ästhetik 

der  Musik.    Stuttgart  1879,  J.  Engelhorn. 
Hostinsky,  Ottokar,  Das  Musikalisch-Schöne.     Leipzig  1877,  Breitkopf 

&  Härtel. 

Die  Lehre  von  den  musikalischen  Klängen.    Prag  1879,  Dominicus. 

Stade,  Friedrich,  Vom  Musikalisch-Schönen.    Leipzig  1870,  C.  F.  Kahnt. 

2.  Aufl.  1904. 
Ehrlich,  Heinrich,   Die  Entwicklung  der  Musikästhetik  von   Kant  bis 

auf  die  Gegenwart.    Leipzig  1882,  F.  E.  C.  Leuckart. 
Rie mann,  Hugo,  Grundlinien  der  Musikästhetik.  (Wie  hören  wir  Musik?) 

Leipzig  1886,  Max  Hesses  Verlag.  3.  Aufl.  Berlin  1911. 

—  —  Die  Elemente  der  musikalischen  Ästhetik.  Berlin  1900,  W.Spemann. 

—  —  Ideen  zu  einer  „Lehre  von  den  Tonvorstellungen"  (Jahrbuch  der 

Musikbibliothek  Peters  für  1914/15).  Leipzig,  C.  F.  Peters. 

—  —  Neue    Beiträge    zu    einer    „Lehre    von    den    Tonvorstellungen". 

(Jahrbuch   der  Musikbibliothek  Peters  für   1916).    Leipzig,   C.   F. 
Peters. 

—  —  Die  Phrasierung  im  Lichte  einer  „Lehre  von  den  Tonvorstellungen". 

(Zeitschrift  der  Deutschen  Musikgesellschaft  1918,  Heft  t.) 
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Wallaschek,  Richard,  Ästhetik  der  Tonkunst.  Stuttgart  1886,  W.  Kohl- 
hammer. 

—  —  Psychologie  und   Pathologie   der  Vorstellung.    Leipzig  1905,  Joh. 

Ambr.  Barth. 
Hausegger,  Friedrich  v.,  Musik  als  Ausdruck.    Wien  1885  u.  ö.,  Carl 
Konegen. 

—  —  Vom  Jenseits  des  Künstlers.    München  1893,  F.  Bruckmann. 
Louis,  Rudolf,  Der  Widerspruch  in  der  Musik.    Leipzig  1893,  Breitkopf 

&  Härtel. 
Wolf,  William,  Musikästhetik.  2  Bde.  Stuttgart  1896,  1906,  C.  Grüninger. 
Hennig,  Karl  R.,  Ästhetik  der  Tonkunst.  Leipzig  1896,  Joh.  Ambr.  Barth. 

Die  Charakteristik  der  Tonarten.    Berlin  1897,  F.  Dümmler. 

Moos,  Paul,  Die  psychologische  Ästhetik  in  Deutschland.    1914. 

—  —  Moderne  Musikästhetik  in  Deutschland.    Leipzig  1900,  Seemann, 

jetzt  Berlin,  Schuster  &  Loeffler. 

—  —  Die  Philosophie   der  Musik  von  Kant  bis  Ed.  v.  Hartmann.    Neu- 

bearbeitete zweite  Auflage  des  früher  unter  dem  Titel  „Moderne 
Musikästhetik"  erschienenen  Werkes.  Berlin,  Schuster  &  Loeffler. 
(In  Vorbereitung.) 

Die  deutsche  Ästhetik  der  Gegenwart,  mit  besonderer  Berück- 
sichtigung der  Musikästhetik.    Bedin  1920,  Schuster  &  Loeffler. 

Volkelt,  J.,  System  der  Ästhetik.  3  Bde.  München  1905,  1910,  1914, 
C.  H.  Beck. 

Stieglitz,  Olga,  Einführung  in  die  Musikästhetik.  Stuttgart  u.  Berhn  1912, 
Cotta  Nachf. 

Sdhmitz,  Eugen,  Musikästhetik.  („Handbücher  der  Musiklehre",  hrsg. 
von  X.  Scharwenka,  Bd.  13.)  Leipzig  1915,  Breitkopf  &  Härtel. 

Gietmann,  G.,  Mvisikästhetik.  (Kunstlehre,  Bd.  III.)  Freiburg  1900, 
Herder  &  Co. 

Lipps,  Th.,  Zur  Theorie  der  Melodie.  (In  der  „Zeitschrift  für  Psycho- 
logie und  Physiologie".)    Leipzig  1901,  Joh.  Ambr.  Barth. 

Ästhetik.    2  Bde.    Leipzig  1903,  1904,  L.  Voß. 

Saint-Saens,  Camille,  Harmonie  und  Melodie.  Deutsch  von  Dr.  Wil- 
helm Kleefeld.    Leipzig  1903. 

Stephani,  Hermann,  Das  Erhabene,  insonderheit  in  der  Tonkunst. 
Leipzig  1903,  H.  Seemann  Nachf.  Neue  Ausg.  1907,  C.  F.  W.  Siegel. 

Dessoir,  Max,  Ästhetik  und  allgemeine  Kunstwissenschaft.  Stuttgart  1906, 
Ferdinand  Enke. 

Diez,  M.,  Allgemeine  Ästhetik.    Berlin  1906,  Göschen. 

Schenker,  Heinrich,  Neue  musikahsche  Theorien  und  Phantasien. 
2  Bde.,  Wien  1906— 1910,  Universal-Edition. 

Seidl,  Arthur,  Vom  Musikalisch-Erhabenen.  Ein  Beitrag  zur  Ästhetik 
der  Tonkunst.  Zweite,  durchgearbeitete  und  vermehrte  Auflage. 
Leipzig  1907,  C.  F.  Kahnt. 

Göhler,  Georg,  Über  musikalische  Kultur.  Leipzig  1908,  Breitkopf 
&  Härtel. 
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Grunsky,  Karl, Musikästhetik.  Leipzig  1907.  (Sammlung Göschen,  Nr. 344.) 

Neudruck.  Berlin  1919,  Göschen. 
Lalo,  Charles,  Esquisse  d'une  esthetique  musicale  scientifique.  Paris  1908,. 

F.  Alcan. 
Deri,  Max,  Versuch  einer  psychologischen  Kunstlehre.     Stuttgart  1912, 

Ferdinand  Enke.     (Vergriffen.) 
Busoni,   Ferruccio,   Entwurf  zu    einer   neuen  Ästhetik   der  Tonkunst. 

Triest  1907.     2.  Aufl.     Leipzig  1917,  Insel -Verlag. 
Meumann,  E.,  Das  System  der  Ästhetik.    Leipzig  1914,  Quelle  &  Meyer. 

3.  Aufl.  1919. 

—  —  Einführung  in  die  Ästhetik  der  Gegenwart.   Leipzig  1908,  Quelle  & 

Meyer.    3.  Aufl.  1919. 

Adler,  Guido,DerStil  in  derMusik.  Bd.I.  Leipzig  191 1,  Breitkopf &Härtel. 

Hamann,  Richard,  Ästhetik.  (In  der  Sammlung:  „Aus  Natur  und  Geistes- 
welt", Bd.  345.)    2.  Aufl.    Leipzig,  B.  G.  Teubner. 

Blank,  Wilhelm,  Ästhetik.  („Handbücher  der  Musiklehre",  hrsg.  von 
X.Scharwenka,Bd.     .)  Leipzig,  Breitkopf  &Härtel.  (InVorbereitung.) 

Pfitzner,  Hans,  Die  neue  Ästhetik  der  musikalischen  Impotenz.  (Süd- 
deutsche Monatshefte.)   München  1920. 

Schering,  Arnold,  Die  expressionistische  Bewegung  in  der  Musik.  Bei- 
trag zur  ,, Einführung  in  die  Kunst  der  Gegenwart".  Leipzig  1920, 
E.  A.  Seemann. 

2.  Vortrag. 

Brendel,  Franz,  Geist  und  Technik  im  Klavierunterricht.  Leipzig  1867, 
C.  F.  W.  Siegel. 

Eisenstein,  Eugen  (Pseudonym  für  Marie  Tunner),  Die  Reinheit  des 
Klaviervortrages.     Graz  1870,  Leuschner  &  Lubensky. 

Lussy ,  Mathis,  Traite  de  l'expression  musicale.  Paris  1873.  7.  Aufl.  1897. 
Deutsch :  Die  Kunst  des  musikalischen  Vortrags.  Anleitung  zur  aus- 
drucksvollen Betonung  und  Tempoführung  in  der  Vokal-  und  In- 
strumentalmusik. Nach  der  fünften  französischen  und  ersten  eng- 
lischen Ausgabe  von  Dr.  Felix  Vogt.    Leipzig  1886,  F.  E.  C.  Leuckart. 

Marmontel,  Antoine  Fran^ois,  L'art  classique  et  moderne  du  piano. 
2  Bde.   Paris  1876,  Menestrel.    Bd.  II,  3.  Aufl.  1907. 

Klau  well,  Otto,  Der  Vortrag  in  derMusik.  Leipzig  1883,  F.F.  C.  Leuckart. 

Fuchs,  Carl,  Die  Zukunft  des  musikalischen  Vortrags.  2  Tle.  Danzig 
1884,  Kafemann. 

—  —  Die  Freiheit  des  musikalischen  Vortrags.    Danzig  1885,  Kafemann. 
Riemann,  Hugo,  Der  Ausdruck  in  der  Musik.    (Musikalische  Vorträge 

Nr.  50.)    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Praktische  Anleitung  zum  Phrasieren.    Leipzig  1886,  Max  Hesses 

Verlag,  jetzt  BerUn. 

Christiani,  A.  F.,  Das  Verständnis  im  Klavierspiel.  Leipzig  1886,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Reinecke,  Carl,  Aphorismen  über  die  Begleitung  zum  Gesänge.  Leipzig 
1890,  Gebr.  Reinecke. 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klavieiterhiiik.  40 
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Pfeiffer,  Theodor,  Studien  bei  Hans  von  Bülow.    Berlin  1894,  Friedr. 

Luckliardt.    6.  Aufl.  1909.  Nachtrag  von  Vianna  da  Motta,  1895. 
Kullak,  Franz,  Der  Vortrag  und  die  Musik  am  Ende  des  19.  Jahrhunderts. 

Leipzig  1898,  F.  E.  C.  Leuckart.    (Kritisch-polemische  Schrift.) 
Galston,  Gottfried,  Studienbuch.    Berlin  1910.    2.  Aufl.    München  1920, 

Otto  Halbreiter. 
Pembaur  d.  J.,  Josef,  Von  der  Poesie  des  Klavierspiels,   München  1911, 

Wunderhorn  Verlag. 
Brower,  Hariette,  The  art  of  the  pianist;  technic  and  poetrj'  in  piano- 

playing.    New  York  191 1,  Carl  Fischer. 
Schwartz,  Heinrich,  Aus  meinem  Klavierunterricht.  2.  Aufl.  München 

1920,  Otto  Halbreiter. 

Bachs  Klavierwerke. 

Bruyck,  Carl  van,  Technische  und  ästhetische  Analysen  des  wohl- 
temperierten Klaviers  nebst  einer  allgemeinen,  Seb.  Bach  und 
die  sogenannte  kontrapunktische  Kunst  betreffenden  Einleitung. 
Leipzig  1867.  Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1889. 

Jadassohn,  S.,  Erläuterungen  der  in  Joh.  Seb.  Bachs  Kunst  der  Fuge 
enthaltenen  Fugen  und  Kanons.    Leipzig  1899,  Breitkopf  &  Härtel. 

Landowska,  W.,  Bach  und  seine  Interpreten.  Musikalische  Novitäten. 
Nr.  2  fF.  Warschau  1905. 

Vianna  da  Motta,  J.,  Zum  Studium  J.  S.  Bachs,  („Der  Klavierlehrer", 
30.  Jg.,  Nr.  4,  1907.) 

Schwartz  ,  Heinrich,  Über  die  Erziehung  zum  Studium  Bachscher  Kunst. 
(„Die  Propyläen",  21.  Juni  1911.)  München  1911. 

—  —  J.  S.  Bach.  („Die  Deutsche  Militärmusiker-Zeitung",  25.  August 
1911.)    Berlin  1911. 

Blaß,  Arthur,  Wegweiser  zu  Seb.  Bach.  (In  den  „Mitteilungen"  Nr.  21 
von  Ch.  Fr.  Vieweg.  Berlin-Lichterfelde.) 

Riemann,  Hugo,  Analyse  von  Bachs  Kunst  der  Fuge  (Handbuch  der 
Fugenkomposition),  Leipzig  1890/91,  Max  Hesses  Verlag,  jetzt  Berlin. 

Bischoff,  Hans,  Kritische  Ausgabe  von  Joh.  Seb.  Bachs  Klavierwerken. 
Leipzig,  Steingräber. 

Busoni,  Ferruccio,  Das  wohltemperierte  Klavier  von  Joh.  Seb.  Bach, 
bearbeitet,  erläutert  und  mit  daran  anknüpfenden  Beispielen  und  An- 
weisungen für  dasStudium  der  modernen  Klavierspieltechnik.  Teill, 
3Hefte.  New  York  1894,  G.Schirmer.  (Leipzig,  Friedrich  Hofmeister.) 
Siehe  ferner;  Die  Jahrbücher  der  „Bach- Gesellschaft",  sowie  die 
Programmbüiher  der  „Neuen  Bach-Gesellschaft"  und  die  „Bach"- 
Hefte  der  Zeitschrift:  „Die  Musik".   Berlin,  Schuster  &  Loeffler. 

Mozarts  Klavierwerke. 

Reinecke,  Carl,  Zur  Wiederbelebung  der  Mozartschen  Klavierkonzerte. 
Leipzig  1891,  Gebr.  Reinecke. 

Rudorff,  Ernst,  Bemerkungen  zu  W.  A.  Mozarts  Klaviersonaten.  (Ur- 
textausgabe.)   Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Beethovens  Klavierwerke. 

Elterlein,  Ernst  v.,  Beethovens  Klaviersonaten.  1854.  5.  Aufl.  Leipzig 
1883,  Heinrich  Matthes. 

Marx,  Adolf  Bernhard,  Beethovens  Leben  und  Schaffen.  Berlin  1859. 
IL  Teil.  Anhang:  Anleitung  zum  Vortrag  Beethovenscher  Klavier- 
werke. Berlin  1863.  Neuausgaben  von  R.  Hövker,  Leipzig  1902, 
Gebrüder  Reinecke;  von  G.  Behnke,  6.  Aufl.,  Berhn  1911,  O.  Janke; 
von  E,  Schmitz,  Regensburg  1912  („Deutsche  Bücherei",  Bd.  III), 
Bosse. 

Bülow,  Hans  v.,  Kritische  Anmerkungen  in  der  Cotta- Ausgabe  von 
Beethovens  Klaviersonaten. 

Kullak,  Franz,  Vorwort  und  kritische  Notizen  zu  den  Ausgaben  von 
Beethovens  klassischen  Konzerten  ....  usw. 

Krebs,  Karl,  Bemerkungen  zu  Beethovens  Klaviersonaten  nebst  Revi- 
sionsberichten. (Urtextausgabe.)   Leipzig,  Breitkopf  &  Härte). 

Reinecke,  Carl,  Die  Beethovenschen  Klaviersonaten,  Leipzig  1899,  Gebr. 
Reinecke.   6.  Aufl.  1912. 

Klau  well,  Otto,  Beethoven  und  die  Variationenform.  Langensalza  1901, 
H.  Beyer  &  Söhne. 

Nagel,  Willibald,  Beethoven  und  seine  Klaviersonaten.  2  Bde.  Langen- 
salza 1903—05,  H.  Beyer  &  Söhne.    Bd.  II  einzeln  1905. 

Schenker,  H.,  Erläuterungsausgaben  der  letzten  5  Sonaten  von  L.  van 
Beethoven.  Wien,  Universal-Edition. 

Wetzel,  Hermann,  Beethovens  .Sonate  op.  iio.  Erläuterung  ihres  Baues. 
(Im  „Beethovenjahrbuch",  hrsg.  von  Th.  v.  Frimmel.  2.  Bd.)  Mün- 
chen 1909,  Georg  Müller. 

—  —  Beethovens  Sonate  op.  93.  („Der  Klavierlehrer",  Jahrg.  23,  Heft  13.1 
Berlin  1919. 

Pembaur  d.  J.,  Josef,  Ludwig  van  Beethovens  Sonaten  (Op.  31,  Nr.  2  und 
Op.  57).    München  1915,  Wunderhorn-Verlag. 

Riemann,  Hugo,  L.  van  Beethovens  sämtliche  Klaviersonaten.  3  Tle. 
Berlin  1919,  Max  Hesses  Verlag. 

Volbach,  Fritz,  Die  Klaviersonaten  Beethovens.  Köln  1919,  J.  P.  Tonger. 
2.  Aufl.  1920. 

Chopins  Klavierwerke. 

Mikuli,  Carl,  Vorwort  zu  seiner  Gesamtausgabe  von  Chopins  Werken. 
Leipzig,  Fr.  Kistner. 

Kleczynski,  J.,  Chopins  größere  Werke.  LeipzigiSgS,  Breitkopf  &Härtel. 

Drouker,  Sandra,  Erinnerungen  an  Anton  Rubinstein.  (Enthält  Skizzen 
zum  Vortrag  von  Chopins  „Preludes".)    Berhn  1904,  N.  .Simrock. 

Leichtentritt,  Hugo,  Analyse  von  Chopins  Klavierwerken.  Berlin 
1920,  Max  Hesses  Verlag. 

Schumanns  Klavierwerke. 
Vogel,  Bernhard,  Robert  Schumanns  Klavierpoesie.   Leipzig  1887,  Ma.\ 
Hesses  Verlag,  jetzt  Berlin. 

40* 
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Brahms'  Klavierwerke. 

Nagel,  Willibald,  Die  Klaviersonaten  von  Joh.  Brahms.  Stuttgart  1915^ 
Grüninger. 

3.  Verzierungen. 

Bach,  Karl  Philipp  Emanuel,  Versuch  über  die  wahre  Art,  das  Klavier 
zu  spielen.  2  Tle.  Berhn  1753.  2.  Aufl.  1759 — 1763.  Kritische  Neu- 
ausgabe von  W.  Niemann.  Leipzig  1906,  C.  F.  Kahnt.  (Enthält 
wertvolle  Angaben  über  die  älteren  Verzierungen.) 

Weitzmann,  C.  F.,  Geschichte  der  Klaviermusik.  2.  Aufl.  Stuttgart  1879. 
Neubearbeitet  von  Prof.  Max  Seiffert.  Bd.  I  (bis  1750).  Leipzig  1899, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Wagner,  E.  D.,  Die  musikalische  Ornamentik.    Berlin  1869,  Schlesinger. 

Köhler,  L.,  Theorie  der  musikalischen  Verzierungen  für  jede  praktische 
Schule,  besonders  für  Klavierspieler.    Leipzig  1887,  C.  F.  Kahnt. 

Dannreuther,  Edward,  Musical  ornamentation.  2  Bde.  London  1892 
bis  1895,  Novello,  Ewer  &  Co. 

Kuhlo,  Fr.,  Über  melodische  Verzierungen  in  der  Tonkunst.  Charlotten- 
burg 1896,  Buchdruckerei  „Gutenberg". 

Ehrlich,  H.,  Die  Ornamentik  in  Beethovens  Klavierwerken.  Leipzig 
1897,  Steingräber. 

Die  Ornamentik  in  Joh.  Seb.  Bachs  Klavierwerken.    Leipzig  1897, 

Steingräber. 

Goldschmidt,  Hugo,  Die  Lehre  von  der  vokalen  Ornamentik.  Bd.  L 
Charlottenburg  1907,  Paul  Lehsten. 

Beyschlag,  Adolf,  Die  Ornamentik  der  Musik.  (Supplementband  der 
von  der  Königl.  Akademie  der  Künste  in  Berlin  herausgegebenen 
Ausgabe:  Urtext  klassischer  Meisterwerke.)  Leipzig  1908,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Lach,  Robert,  Studien  zur  Entwicklungsgeschichte  der  ornamentalen 
Melopöie.    Leipzig  1913,  C.  F.  Kahnt. 

Schenker,  H.,  Ein  Beitrag  zur  Ornamentik.  Wien  1903,  Universal- 
Edition.    3.  Aufl.  1904. 

4.  Rhythmik  und  Metrik,  Dynamik  und  Ägogik. 

Schilling,  Gustav,  Musikalische  Dynamik  oder  die  Lehre  vom  Vortrag 

in  der  Musik.    Cassel  1843,  Krieger.    2.  Aufl.  1854. 
Lussy,Mathis,  Lerythmemusical.    Paris  1883,  Heugel &Cie.    4.Aufl.  1911. 

L'anacrouse  dans  la  musique  moderne.    Paris  1903,  Heugel  &  Cie. 

Westphal,  Rudolph,  Allgemeine  Theorie  der  musikalischen  Rhythmik 

seit  Seb.  Bach.    Leipzig  1880,  Breitkopf  &  Härtel. 
Ende,    H.   vom,    Dynamik    des    Klavierspiels.     Wien    1899.      Leipzig, 

F.  E.  C.  Leuckart. 
Riemann,  H.,  Musikalische  Dynamik  u.  Agogik.  Hamburg  1884,  D.  Rahter. 
System  der  musikalischen  Metrik  und  Rhythmik.     2  Tle.     Leipzig. 

1903,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Wetzel,  Hermann,  Zur  psychologischen  Begründung  des  Rhythmus  und 
die  aus  ihr  fließende  Bestimmung  der  Begriffe  Takt  und  Motiv. 
(Separatabdruck  a.  d.  Riemann- Festschrift.)  Leipzig  1909,  Max 
Hesses  Verlag,  jetzt  Berlin. 

Wetzel, Hermann,  Die  synkopische  Motivbildung,  („Die  Musik",  Jahrg. IX. 
Heft  14.   Berlin  1910.) 

Bellairs,  R.  H.,  Les  el6ments  de  la  technique  du  piano  arranges  sur 
une  base  rythmique.   Paris  1911,  Enoch  &  Cie. 

Wiehmayer,  Theodor,  Musikalische  Rhythmik  und  Metrik.  Magde- 
burg 1917,  Heinrichshofen. 


VIII.  Harmonik.    Kontrapunkt  und  Fuge.    Kompositions- 
und Formenlehre.   Instrumentation.    Dirigiertechnik. 

1.  Harmonik. 

Rameau,  Jean  Philippe,  Traite  d'harmonie  reduite  ä  ses  principes  na- 

turels.   Paris  1722,  Ballard. 
Hauptmann,  Moritz,  Die  Natur  der  Harmonik  und  der  Metrik,  Leipzig  1853, 

Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1873. 
Richter,  E.  F.,  Lehrbuch  der  Harmonie.  Leipzig  1853,  Breitkopf  ÄHärtel. 

30.  Aufl.    1920. 
Wohlfahrt,  Heinrich,  Theoretisch-praktische  Modulationsschule.  Leipzig 

1859,  Breitkopf  &  Härtel,   5.  Aufl.  1919. 
Vorschule  der  Harmonielehre.    Leipzig  1869,  Breitkopf  &  HärteU 

13. — 15.  Aufl.  1920. 
Lehmann,  J.  G.,  Theoretisch-praktische  Harmonie-  und  Kompositions- 
lehre.  Leipzig,  I.Teil  4.  Aufl.  1879;  2. Teil  2.  Aufl.  1874,  Breitkopf 

&  Härtel. 
Piutti,  Carl,  Regeln  und  Erläuterungen  zum  Studium  der  Musiktheorie 

Leipzig,  1883,  Franz  Jost. 
Bußler jjLudwig,  Praktische  Harmonielehre  in  54  Aufgaben.  Berlin  1875, 

C.  Habel.     9.  Aufl.  (von  H.  Leichtentritt)  1920.    (Auch  englisch.) 

—  —  Lexikon  der  musikalischen  Harmonien.    Berlin  1889,  C.  Habel. 
Fajißt,  Immanuel,  Harmonielehre.    I.Teil.  Akkordlehre.    Bearbeitet  von 

Heinrich  Lang.   8.  Aufl.   Stuttgart  1918,  Sülze  &  Galler. 
Riemann,  Hugo,  Handbuch   der  Harmonielehre.    (Nach   der   „Skizze 
einer  neuen  Methode  der  Harmonielehre",  Leipzig  I880.)    6.  Aufl. 
Leipzig  1918,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Anleitung  zum  Generalbaß-Spielen.    Leipzig  1889.   4.  Aufl.  Berlin 

1909,  Max  Hesses  Verlag. 

—  —  Handbuch   der   Harmonie-   und  Modulationslehre.    Leipzig  1890. 

6.  Aufl.    Berlin  1918,  Max  Hesses  Verlag. 

—  —  Elementarschulbuch  der  Harmonielehre.  Leipzig  1906,  Max  Hesses 

Verlag.   3.  Aufl.  Berlin  1918. 
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Jadassohn,S.,  Elementar-Harmonielehre.  Leipzig  1895,  Breitkopf  &Härtel. 

—  —  Lehrbuch  derHarmonie.  i8.-2o.Aufl.  Leipzig  i9i9,Breitkopf&Härtel. 

—  —  Die  Kunst  zu  modulieren  und  präludieren.    Leipzig  1890,  Breit- 

kopf &  Härtel.    2.  Aufl.  1902. 
Loewengard,    Max,    Lehrbuch   der   Harmonie.     Berlin    1892,    Albert 

Stahl.     II.  Aufl.  1920. 
Rimsky-Korssakow,  N.,  Praktisches  Lehrbuch  der  Harmonie.  Deutsch 

von  Hans  Schmidt.    Leipzig  1893,  Belaieff.    2.  Aufl.  1912. 
Kunze,  Karl,  Lehrbuch  derHarmonie.  Leipzig  1896,  Breitkopf  &  Härtel. 
Halm,  August,  Harmonielehre.   Leipzig  1900,  Göschen. 
Reger,  Max,  Beiträge  zur  Modulationslehre.   Leipzig  1903,  C.  F.  Kahnt. 

14.  Auflage.   1920. 
Hoppe,  Adolf,  Praktisches  Hilfsbuch  der  Harmonielehre.   Freiburg  i.  B. 

1903,  Karl  Ruckmich. 
Gevaert,  Fran9ois  Aug.,  Traite  d'harmonie  theorique  et  pratique.  2Tle. 

Paris  1905,  1907. 
Lichtwark,  K.,  Praktische  Harmonielehre.    Leipzig  1905,  C.  F.  Kahnt. 
Hoffmann,  Fr.  L.W.,  Logik  der  Harmonie.    Leipzig  1905,  C.  F.  Kahnt. 
Thuille,   Ludwigj    u.  Rudolf   Louis,  Harmonielehre.    Stuttgart   1907, 

Grüninger.   6.  Aufl.  1919,, 
jCap eilen,  Georg,  Fortschrittliche  Harmonie-  und  Melodielehre.  Leipzig 

1908,  C.  F.  Kahnt. 
Pieper,   Karl,   Aufgabenbuch   für   die    Harmonielehre.    Leipzig   1908, 

C.  F.  Kahnt. 

—  —  Praktischer  Leitfaden  zur  Modulationslehre.    Leipzig  1916,  C.  F. 

Kahnt. 

Mayrhofer,  Rob.,  Die  organische  Harmonielehre.  Berlin  1910,  Schuster 
&  Loeffler. 

Schreyer,  Johannes,  Lehrbuch  der  Harmonie  und  der  Elementarkom- 
position. (Auf  Grund  der  Schrift  „Von  Bach  bis  Wagner",  Bei- 
träge zur  Psychologie  des  Musikhörens.  Leipzig  1903.)  Neue, 
vollständig  umgearbeitete  Auflage  der  „Harmonielehre".  Leipzig 
191 1,  Carl  Merseburger. 

Eyken,  Heinrich  van,  Harmonielehre.  (Hrsg.  u.  bearb.  v.  H.  Leichten- 
tritt u.  O.  Wappenschmitt.)    Leipzig  1911,  Friedrich  Hofmeister. 

Juon,  Paul,  Praktische  Harmonielehre.    Berlin,  191 1,  Schlesinger. 

Handbuch  für  Harmonie.     Leipzig  1920,  J.  H.  Zimmermann. 

Louis,  Rudolf,  Aufgaben  für  den  Unterricht  in  der  Harmonielehre. 
Stuttgart  191 1,  Grüninger. 

Schmitz,  Eugen,  Harmonielehre  als  Theorie,  Ästhetik  und  Geschichte 
der  musikalischen  Harmonik.    Kempten  191 1,  J.  Kösel. 

Bösenberg,  Friedrich,  Harmoniegefühl  und  Goldener  Schnitt.  Die 
Analyse  der  Klangfarbe.    Leipzig  191 1,  C.  F.  Kahnt. 

Schönberg,  Arnold,  Harmonielehre.    Wien  1911,  LTniversal-Edition. 

Kann,  Hugo,  Harmonie-  und  Modulätionslehre.  Leipzig  1915,  Jul.  Heinr. 
Zimmermann. 
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Kugele,  Richard,  Harmonie-  und  Kompositionslehre  nach  der  ent- 
wickelten Methode.    4.  Aufl.   Breslau  1919,  Goerlich. 

Marquard.R.,  Der  Harmonielehrer.  3.,  verb.  Aufl.  BerHn  1919,  Parrhysius. 

Merkel,  Johs.,  Kurzgefaßter  Lehrgang  der  Harmonik.  3.Aufl.Leipzigi9i9, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Koch,  Friedr.  E.,  Der  Aufbau  der  Kadenz.    Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 

2.  Kontrapunkt  und  Fuge. 

Cherubini,  Luigi,  Cours  de  Contrepoint  et  de  Fugue.  Paris,  M.  Schle- 
singer. Deutsch:  Theorie  des  Kontrapunktes  und  der  Fuge.  Über- 
setzung von  Dr.  F.  Stoepel.  1830.  Leipzig,  Fr.  Kistner.  Bearbeitung 
von  G.  Jensen  und  in  neuer  Ausgabe  von  R.  Heuberger  191 1. 

Richter,  E.  Fr.,  Lehrbuch  der  Fuge.  Leipzig  1859,  Breitkopf  &  Härtel. 
7.  Aufl.    191 1. 

—  —  Lehrbuch   des   einfachen   und  doppelten  Kontrapunktes.     Leipzig 

1872,  Breitkopf  &  Härtel.     15.  Aufl.  1920. 
Bußler,  Ludwig,  Der  strenge  Satz  in  der  musikalischen  Kompositions- 
lehre.   Berlin  1877,  C.  Habe).    2.  Aufl.  (von  H.  Leichtentritt)  1905. 

—  ^^Kontrapunkt  und  Fuge  im  freien  Tonsatz.    Berlin   1878,  C.  Habel. 

2.  Aufl.  (von  H.  Leichtentritt)  1912. 

—  —  Partiturstudium  (Modulation  der  klassischen  Meister).    Berlin  1882, 

C.  Habel. 
jadassohn,  S.,  Lehrbuch   des   Kontrapunkts.     Leipzig  1884,  Breitkopf 
&  Härtel.     5.  Aufl.  1909. 

—  —  Die  Lehre  vom  Kanon  und  von  der  Fuge.    Leipzig  1884,  Breit- 

kopf &  Härtel.     3.  Aufl.  1913. 
Riemann,  Hugo,  Lehrbuch  des  einfachen,   doppelten  und  imtierenden 
Kontrapunkts.     Leipzig  1888,  Breitkopf  &  Härtel.     3.  Aufl.  1914. 

—  Handbuch  der  Fugenkomposition.    Berlin,  Max  Hesses  Verlag. 
Bellermann,  H.,  Der  Kontrapuukt.   4.  Aufl.  Berlin   1901,  J.  Springer. 
Draeseke,  Fehx,  Der  gebundene  Stil.    Lehrbuch  für  Kontrapunkt  und 

Fuge.    2  Bde.    Hannover  1902,  Louis  Oertel. 
Loewengard,  Max,  Lehrbuch  des  Kontrapunktes.   Berlin  1902,  Verlag 
Drei  Lihen.    2.  Aufl.  1907. 

—  —  Kanon  und  Fuge.    Berlin  1904,  Verlag  Drei  Lilien.     2.  Aufl.  1907. 
Kistler,  Cyrill,  Der  doppelte  Kontrapunkt.  Heilbronn  1905,  C.F.Schmidt. 

'  Krehl,  Stephan,  Kontrapunkt.     Leipzig  1908,  Göschen,  jetzt  Berlin. 

—  Fuge.    Leipzig  1908,  Göschen,  jetzt  Berlin. 

-;Ji4i-orrj  Iwan, -Lehrbuch  der  Fugenkomposition.  Leipzig  1911,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Pieper,  Karl,  Praktische  Anleitung  zum  Kontrapunktieren.  Hannover  191  r, 
Louis  Oertel. 

.Stöhr,  Richard,  Praktischer  Leitfaden  des  Kontrapunkts.  Hamburg  1911, 
Benjamin. 

Klatte,  Wilhelm,  Aufgaben  für  den  einfachen  Kontrapunkt,  nebst 
ausführlichem  Lehrplan.     2.  Aufl.    Berlin  1915,  Eos-Verlag. 
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Merkel,  Johs.,  Kurzgefaßter  Lehrgang  des  Kontrapunkts.   Leipzig  1917, 

Breitkopf  &  Härtel. 
Kurth,  Ernst,  Grundlagen  des  linearen  Kontrapunkts.    Bern  1917,  Max 

Drechsel.     (Wertvoll.) 

3.  Kompositions-  und  Formenlehre. 

Marx,  Ad.  Bernh.,  Die  Lehre  von  der  musikalischen  Komposition.  4Tle. 
Leipzig  1837 — 47,  Breitkopf  &  Härtel.  Teile  i  u.  4  neubearbeitet 
von  Hugo  Riemann.    i.  Teil:  10.  Aufl.  1903.    2.  Teil:  7.  Aufl.  1890- 

3.  Teil:  5.  Aufl.  1879.     4.  Teil:  5.  Aufl.  1888. 

Sechter,  Simon,  Die  Grundsätze  der  musikalischen  Komposition.    3  Bde. 

Leipzig  1853 — 1854,  Breitkopf  &  Härtel. 
Lobe,  Joh.  Christ.,  Lehrbuch  der  musikalischen  Komposition.     4  Bde. 

1850— 1867.    Bearb.  von   Herm.  Kretzschmar.    Leipzig  1884 — 1887, 

Breitkopf  &  Härtel.  Bd.  I.  6.  Aufl.  1900. 
Bußller,    Ludwig,    Musikalische   Formenlehre.     Berlin   1878,   C.  Habel. 

4.  Aufl.  1920  (auch  englisch). 

Jadässohn,  S.,  Die  Formen  in  den  Werken  der  Tonkunst,  Leipzig 
1889,  Breitkopf  &  Härtel.    4.  Aufl.    1910. 

—  —  Das   Tonbewußtsein;    die   Lehre   von    der   musikalischen   Form. 

Leipzig  1899,  Breitkopf  &  Härtel. 
Richter,  Alfred,  Die  Lehre  von  der  thematischen  Arbeit.   Leipzig  1896, 

Breitkopf  &  Härtel. 
.:7-  —  Die  Lehre  von   der  Form  in  der  Musik.     Leipzig  1904,  Breitkopf 

&  Härtel.    2.  Aufl.  1911. 
Riemann,  Hugo,  Große  Kompositionslehre.    3  Bde.  Berlin  1902 — 1903, 

W.  Spemann. 
Loewengard,  Max,  Formenlehre.    Berlin  1904,  Albert  Stahl. 
Leichtentritt,    Hugo,    Musikalische    Formenlehre.     („Handbücher  der 

Musiklehre",  hrsg.  von  X.  Scharwenka,  Bd.  8.)  Leipzig  1911,  Breit- 
kopf &  Härtel.     2.  Aufl.  1920. 
Stöhr,  Richard,  Musikalische  Formenlehre.  Leipzig  1911,  C.  F.W.  Siegel. 

3.  Aufl.  1913. 

—  —  Praktische  Modulationslehre.    Leipzig  1915,  C  F.  W.  Siegel. 
Kallenberg,  S.  G.,  Musikahsche  Kompositionsformen.   2  Bde.   („Aus 

Natur  und  Geisteswelt",  Bde.  412, 413.)  Leipzig  1913,  B.  G.  Teubner. 
Krehl,    Stephan,    Musikalische    Formenlehre.    Leipzig    1902,    Göschen. 

2,  Aufl.  Berlin  1917, 
Löbmann,  Hugo  u,  Karl  Gast,  Überblick    über    die  Musikgeschichte 

und  die  musikalische  Formenlehre.  2.  Aufl.  Berlin  1918,  Trowitzsch 

&  Sohn. 

4.  Instrumentation. 

Berlioz,  Hector,  Instrumentationslehre.  Paris  1843.  Deutsche  Ausgabe 
von  Alfred  Dörffel.  Leipzig  1864,  Gustav  Heinze.  Bearb.  v.  Richard 
Strauß.     2  Bde.     Leipzig  1905,  C.  F.  Peters. 
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Büß  1er.  Ludwig,  Instrumentation _und  .Orchestersatz.  Berlin  1872, 
C.  Habel. 

Gevaert,  Fran9ois  Aug.,  Nouveau  traite  d'instrumentation.  2  Bde. 
Paris  1885,  Henri  Lemoine  &  Cie.  Deutsche  Ausgabe  von  Bd.  I: 
Neue  Instrumentenlehre,  von  Hugo  Riemann.  Leipzig  1887,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Jadassohn,  S.,  Lehrbuch  der  Instrumentation.  Leipzig  1889,  Breitkopf 
&  Härtel.     2.  Aufl.  1907  (auch  englisch). 

Hofmann,  Richard,  Praktische  Instrumentationslehre.  7  Tle.  Leipzig 
1893,  Dörff  ling  &  Franke.    3.  Aufl.  1907. 

Riemann,  Hugo,  Handbuch  der  Orchestrierung.  Leipzig  1902,  Max 
Hesses  Verlag.    2.  Aufl.    Berlin  1909. 

Widor^Ch.M.,  Die  Technik  des  modernen  Orchesters.  Ein  Supplement 
zu  ßerlioz'  Instrumentationslehre.  Deutsch  von  Hugo  Riemann. 
JLeipzig  1904,  Breitkopf  &  Härtel.    (Vortreffliches  Werk.) 

Volbach,  Fritz,  Das  moderne  Orchester.  (In  der  Sammlung:  „Aus 
Natur  und  Geisteswelt",  Bd.  308.)     Leipzig  1910,  B.  G.  Teubner. 

Die  Instrumente  des  Orchesters.    (In  der  Sammlung:  „Aus  Natur 

und  Geisteswelt",  Bd.  384.)    Leipzig  1913,  B.  G.  Teubner. 

Grunsky,  Karl,  Die  Technik  des  Klavierauszugs.  Leipzig  191 1,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Rimsky-Korssakow,  Nicolas,  Principes  d'orchestration.  Französisch 
von  M.  D.  Calvocoressi.  2  Bde.  Berlin  1914,  Russischer  Musik- 
verlag. 

5.  Dirigiertechnik. 

Berlioz,  H.,  Le  chef  d'orchestre.  Les  nouveaux  instruments.  Supple- 
ment du  Grand  Traue  d'instrumentation  et  d'orchestration  modernes. 
Paris  1844,  Schonberger.  Deutsch:  Der  Orchester-Dirigent.  Die 
neuen  Instrumente.  Supplement  zur  Instrumentationslehre.  Von 
J.  C.  Grünbaum.  Berlin  1857,  Schlesinger.  Der  Dirigent,  hrsg. 
von  Felix  Weingartner.     Leipzig  1904,  Breitkopf  &  Härtel. 

Wagner,  Richard,  Über  das  Dirigieren.     Leipzig  1869,  C.  F.  Kahnt. 

Deldevez,  E.,  L'art  du  chef  d'orchestre.  Paris  1878,  Firmin-Didot  &  Cie. 

Schröder,  Karl,  Handbuch  des  Dirigierens  und  Taktierens.  Leipzig  1889, 
Max  Hesses  Verlag.     4.  Aufl.     Berlin  191 1. 

Pembaur  d.  Ä.,  Josef,  Über  das  Dirigieren.  Leipzig  1892,  F.  E.G.  Leuckart. 
2.  Aufl.  1907. 
y      Weingartner,  Felix,  Über    das   Dirigieren.     Leipzig    1895,    Breitkopf 
&  Härtel.    5.  Aufl.  1920. 

Ratschläge  für  Aulführungen  klassischer  Symphonien.  Leipzig  1919, 

Breitkopf  &  Härtel. 

Vogel,  Emil,  Zur  Geschichte  des  Taktschiagens.  (Jahrbuch  der  Musik- 
bibliothek Peters  für  1898.)     Leipzig,  C.  F.  Peters. 

Laser,  Artur,  Der  moderne  Dirigent.    Leipzig  1904,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schwartz,  Rudolf,  Zur  Geschichte  des  Taktschiagens.  (Jahrbuch  der 
Musikbibliothek  Peters  für  1907.)    Leipzig,  C.  F.  Peters. 
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Schünemann,  Georg,  Geschichte  des  Dirigierens.  („Handbücher  der 
Musikgeschichte",  hrsg.  von  X.  Scharwenka,  Bd.  lo.)  Leipzig  1913, 
Breitkopf  &  Härte). 

Mikorey,  Franz,  Grundzüge  einer  Dirigierlehre.  Leipzig  1917,0.  F.  Kahnt. 
2,  Aufl.  1920. 

Cahn-Speyer,  Rudolf,  Handbuch  des  Dirigierens,  Leipzig  1919,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Krebs,  Karl,  Meister  des  Taktstocks.    Berlin  1919,  Schuster  &  LoefFIer. 


IX.  Material  zur  Geschichte   der   älteren   und   neueren 

Klaviermusik. 

1.  Geschichtswerke. 

Forkel,  Joh.  Nik.,  Allgemeine  Geschichte  der  Musik.    2  Bde.    Leipzig 

1788,  iBoi,  Schwickert. 
Marx,  Ad.  Bernh.,    Die  Musik  des  19.  Jahrhunderts  und  ihre  Pflege. 

Leipzig  1854,  Breitkopf  &  HärteL    2.  Aufl.  1873. 
Kullak,  Adolf,  Ästhetik  des  Klavierspiels.   Berlin  1860.  Bearbeitet  von 

Dr.  Walter  Niemann.    7.  Aufl.    Leipzig  1920,  C.  F.  Kahnt. 
Ambros,   August  Wilhelm,    Geschichte   der   Musik.     5  Bde.    Leipzig 

1862— 1878.    3.  Aufl.     Bd.  I,   1887;    Bd.   II,    1892;    Bd.  III,    1893; 

Bd.  IV,  1909.   Beispielsammlung  zum  III.  Bde.  von  Otto  Kade  als 

Bd.  V.  Leipzig  191 1,  F.  E.  C.  Leuckart. 
Pauer,  Ernst,  Dictionary  of  pianists.     Chronological  table  of  the  most 

celebrated  composers  for  the  harpsichord,  Clavichord  and  piano- 

forte.     London  1862.     Gedruckt  bei  W.  J.  Golbourn. 
Dommer,  Arrey  von,  Handbuch  der  Musikgeschichte  (bis  zum  Tode 

Beethovens).  Leipzig  1868.  Neubearbeitung  (als  3.  Aufl.)  von  Arnold 

Schering.  Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 
Paul,  Oscar,  Geschichte  des  Klaviers.    Leipzig  1868,  A.  H.  Payne. 
Kothe,  Bernhard,   Abriß  der  allgemeinen  Musikgeschichte  (von  R.  v. 

Prochäzka).    Leipzig  1874,  F.  E.  C.  Leuckart.     10.  Aufl.  1919. 
Köstlin,.Heinr.  Ad.,  Geschichte  der  Musik  im  Umriß.    Tübingen  1875. 

6.  Aufl.,  hrsg.  von  W.  Nagel.    Leipzig  1910,  Breitkopf  &  Härtel. 
Wasielewski,  Jos.W.  v.,  Geschichte  der  Instrumentalmusik  im  16.  Jahr- 
hundert.   Berlin  1878,  D.  Guttentag. 
Grove,   George,  Dictionary  of  music  and  musicians.    4  Bde.    London 

1879,  1880,  1883,  1889.    2.  Aufl.,  red.  von  Füller- Maitland,     5  Bde. 

1904 — 1910.    Macmillan  &  Co. 
Bruyck,  Carl  van,   Die  Entwicklung  der  Klaviermusik  von   Bach  bis 

Schumann.   Leipzig  1879,  Breitkopf  &  Härtel. 
Bagge,  S.,   Die  geschichtliche  Entwicklung  der  Sonate.    Leipzig  1880, 

Breitkopf  &  Härtel. 
Weitzmann,  C.  F.,  Geschichte  der  Klaviermusik.   2.  Aufl.  Stuttgart  1879. 

Neubearbeitet  von  Prof.  Max  Seiffert,   Bd.  I  (bis  1750).     Leipzig 

1899,  Breitkopf  &  Härtel.    Siehe  unter  Seiffert. 
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Marmontel,  A.  Fr.,  Les  pianistes  cel&bres.    Paris  1878,  Chaix  &  Cie. 
Symphonistes  et  virtuoses.     Paris  1881,  Chaix  &  Cie. 

—  —  Virtuoses  contemporains.    Paris  1882. 

—  —  Histoires  du  piano  et  de  ses  origines.    Paris  1885,  Heugel  &  Fils. 
Langhans,  W.,  Geschichte   der  Musik  des  17. — 19.  Jahrh.    Im  chrono- 

log.  Anschluß  an  die  Geschichte  der  Musik  von  A.  W.  Ambros. 
2  Bde.    Leipzig  1884,  1887,  F.  E.  C.  Leuckart. 

Kretzschmar,  H.,  Führer  durch  den  Konzertsaal.  3  Abt.  Leipzig  1887, 
1888,  1890,  Breitkopf  &  Härtel.  I.  Abt.  5.  Aufl.  1919.  II.  Abt.  Bd.  I. 
4.  .\ufl.  1916.    Bd.  II.  3.  Aufl.  1915. 

Riemann,  Hugo,  Abriß  der  Musikgeschichte.  Leipzig  1888.  6.  Aufl. 
Berlin  1918,  Max  Hesses  Verlag. 

Geschichte  der  Musik  seit  Beethoven.    Berlin  1901,  W.  Spemann. 

Handbuch  der  Musikgeschichte.     2  Bde.  in  5  Bdn.     Leipzig  1904 

bis  1913,  Breitkopf  &  Härtel. 

Kleines  Handbuch  der  Musikgeschichte.  („Handbücher  der  Musik- 
lehre", hrsg.  von  X.  Scharwenka,  Bd.  2.)  Leipzig  1908,  Breitkopf 
&  Härtel.     3.  Aufl.  1918. 

Grundriß  der  Musikwissenschaft.   Leipzig  1908,  Quelle  &  Meyer. 

3.  Aufl.  1919. 

Ruthardt,  Adolf,  Das  Klavier.  Geschichflicher  Abriß  des  Ursprungs 
sowie  der  Entwicklung  des  Stils  und  der  Technik  dieses  Instru- 
ments.   Leipzig  1888,  Gebr.  Hug. 

Rubinstein,  Anton,  Die  Meister  des  Klaviers.  Deutsch  von  M.  Bess- 
mertny.  Berlin  1889,  Harmonie. 

Die  Musik  und  ihre  Meister.    4.  Aufl.  1892.  Berlin,  N.  Simrock. 

Shedlock,  John  S.,  The  Pianoforte-Sonata,  its  origin  and  development 
London  1895,  Methuen  &  Co.  Deutsch:  Die  Klaviersonate,  ihr 
Ursprung  und  ihre  Entwicklung,  von  Olga  Stieglitz.  Berlin  a897, 
C.  Habel. 

Ehrlich,  A.,  Berühmte  Pianisten.   Leipzig  1898,  A.  H.  Payne. 

Bie,  Oscar,  Das  Klavier  und  seine  Meister.  München  1898,  F.  Bruck- 
mann.    2.  Aufl.  1900. 

Seiffert,  Max,  Geschichte  der  Klaviermusik,  hrsg.  als  dritte,  voll- 
ständig umgearb.  und  erweiterte  Ausgabe  von  C.  F.  Weitzmanns 
Geschichte  des  Klavierspiels  und  der  Klavierliteratur.  Bd.  I.:  Die 
ältere  Geschichte  bis  um  1750.    Leipzig  1899,  Breitkopf  &  Härtel. 

Klau  well,  Otto,  Geschichte  der  Sonate.   Leipzig  1899,  F.  E.  C.  Leuckart. 

Eitner,  Robert,  Monatshefte  für  Musikgeschichte.  Berlin.  Komm. -Verlag 
Trautwein  (M.  Bahn). 

Brendel,  Franz,  Geschichte  der  Musik.  Bearb.v.R.Hövker.  Leipzig  1903, 
Gebr.  Reinecke. 

Grunsky,  Karl,  Musikgeschichte  des  17.  u.  18.  Jahrhunderts.  Leipzig 
1905,  Göschen.    2.  Aufl.  Berlin  1914. 

—  —  Musikgeschichte  seit  Beginn  des  19.  Jahrh.  Leipzig  1902,  Göschen, 
3.  Aufl.    Berlin  1918. 
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Rapin,   Eugene,   Histoire   du  piano   et   des  pianistes.     Lausanne  1905, 

Georges  Bridel  &  Cie. 
Schering,  Arnold,  Geschichte  des  Instrumentalkonzerts.  Leipzig  1905, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Studien  zur  Musikgeschichte  der  Frührenaissance.    Leipzig  1915, 

C.  F.  Kahnt. 
Louis,  Rudolf,    Die    deutsche    Musik    der    Gegenwart.    München  1909, 
Georg  Müller.   2.  Aufl.  191 2  als:  Die  deutsche  Musik  der  Neuzeit. 
3.  Aufl.  1918. 
Daffner,   Hugo,    Die    Entwicklung    des    Klavierkonzerts    bis   Mozart. 

Leipzig  1906,  Breitkopf  &  Härtel. 
Landowska,  Wanda,  La  musique  ancienne  (Style,  Interpretation,  Instru- 
ments, Artistes).    Paris  1908,  Mercure  de  France. 
Kretzschmar,  H.,  Die  Klaviermusik  seit  Schumann.    (In  den  gesam- 
melten Aufsätzen  über  Musik  usw.,  Bd.  i.)  Leipzig  1910,  Breitkopf 
&  Härtel. 

Einführung    in   die  Musikgeschichte.    Leipzig    1920,   Breitkopf   & 

Härtel. 
Kinkeldey,  Otto,  Orgel  und  Klavier  in  der  Musik  des  16.  Jahrhunderts. 

Mit  Notenbeilagen.     Leipzig  1910,  ßreitkopf  &  Härtel. 
Batka,  Rieh.,  Allgemeine  Geschichte  der  Musik.    2  Bde.    Stuttgart  191 1, 

Grüninger. 
Batka,  Rieh,    und    W.Nagel,    Geschichte    der   Musik    des    19.  Jahrh. 

3  Bde.    Stuttgart  1909,  1911,  19 15,  Grüninger. 
Volbach,  Fr.,  Die  deutsche  Musik  im  19.  Jahrhundert.    Kempten  und 

München  1909,  J.  Kösel. 

Einstein,  Alfred,    Geschichte    der  Musik,    mit  Beispielsammlung  zur 

älteren    Musikgeschichte.     (In    der   Sammlung:    „Aus    Natur  und 

GeistesweU",   Bd.  438.)  Leipzig  1917,  B.  G.  Teubner.    2.  Aufl.  1920. 

Storck,  Karl,  Geschichte  der  Musik.    2  Bde.   Stuttgart  1905,  Muthsche 

Verlagsh.    4.  Aufl.  1919. 
Weißmann,  Adolf,  Der  Virtuose.    Berlin  1918,  Paul  Cassirer. 
Niemann,  Waher,  Die  Musik  der  Gegenwart  und  der  letzten  Vergan- 
genheit bis  zu  den  Romantikern,  Klassizisten  und  Neudeutschen. 
Berlin  1913,  Schuster  &  Loeff"ler.    5.-9.  Aufl.  1918. 

Die  nordische  Klaviermusik.  Leipzig  1918,  Breitkopf  &  Härtel. 

Die  Virginalmusik.    Leipzig  1919,  Breitkopf  &  Härtel. 

Meister  des  Klaviers.  Die  Pianisten  der  Gegenwart  und  der  letzten 

Vergangenheit.    Berlin  1919,  Schuster  &  Loefifler. 

Das  Klavierbuch.  7.  Aufl.    Leipzig  1921,  C.  F.  Kahnt. 

Riemann,  Hugo,  Geschichte  der  Musiktheorie  im  19. — 20.  Jahrhundert. 

2.  Aufl.  Berlin  1920,  Max  Hesses  Verlag. 
Schmitz,    Eugen,    Klavier,    Klaviermusik    und    Klavierspiel.    (In    der 
Sammlung  „Wissenschaft  und  Bildung",  Bd.  135.)     Leipzig  1919, 
Quelle  &  Meyer. 
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Sandberger,  Adolf,  Zur  älteren  italienischen  Klaviermusik.    (Jahrbuch 

der  Musikbibliothek  Peters   für  1918.)    Leipzig,  C.  F.  Peters. 
Adler,  Guido,  Methode  der  Musikgeschichte.    Leipzig  1919,  Breitkopf  & 

Härtel. 
Tiersot,  Julien,   LTn   demisiecle   de  Musique   Fran<;aise.     (1870— 1917.) 

Paris  1920,  F.  Alcan. 
Sandberger,  Adolf,  Gesammelte  Aufsätze  zurMusikgeschichte.  München 

1920,  Drei  Masken  Verlag. 

2.  Praktische  Musik.    Sammelwerke. 
Clementi,  M.,  Practical  Harmony.    4  Bde.    London,  Clementi,  Banger, 

Hyde,  Collard  &  Davies. 
Farrenc,  Aristide,  Le  Tresor  des  Pianistes.    20  Bde.    Paris  1861 — 1872, 

A.  Farrenc. 
Mereaux,  Jean-Amedee,  Les  clavecinistes  de  1637  ä  1790.    Paris  1867, 

Heugel  &  Cie. 
Pauer,  E.,  Alte  Klaviermusik.   '2  Folgen,  12  Hefte.   [Leipzig  1867]  Berlin, 

N.  Simrock. 

—  —  Alte  Meister.    (60  Nummern.)    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Der  junge  Klassiker.   Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Alte  Tänze.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Old  English  Composers  for  the  virginal  and  harpsichord.  London, 

Augener. 
Köhler,  Louis,  Klaviermusik  aus  alter  Zeit  (Les  maitres  du  Clavecin). 

13  Hefte  bzw.  2  Bde.    Braunschweig,  Litolff. 
Ritter,  Aug.  Gottfr.,  Alte  Tänze.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Reinecke,  Karl,  Perles  musicales.  (100  Nummern.)  Leipzig,  Breitkopf  & 

Härtel. 
Bonawitz,  J.  H.,  Historische  Klaviermusik.    Wien,  Bosworth  &  Co. 
Fischhof,  J.,  Klassische  Studien.  Fortgesetzt  von  L.A.  Zellner.  (17  Hefte.) 

Wien,  Haslinger. 
Becker,  K.  F.,  Ausgewählte  Tonstücke  für  das  Pianoforte  von  berühm- 
ten Meistern  aus  dem  17.  und  18.  Jahrhundert.    Op.  163.    Leipzig, 

Robert  Friese. 
Schletterer,  H.  M.,  Klassische  Klavierkompositionen  aus  älterer  Zeit. 

Leipzig,  J.  Rieter-Biedermann. 
Riemann,    Hugo,    Altmeister    des    Klavierspiels.     2  Bde.    (70  Stücke.) 

Leipzig,  Steingräber. 
Epstein,  Julius,  Alte  Meisterstücke.    Wien,  Universal-Edition. 
Ziehn,  Bernhard,  Alte  Klavierstücke.    Hamburg,  Pohle. 
Niemann,  W.,  Alte    Meister   des    Klavierspiels.     (37  Stücke.)     Leipzig, 

C,  F.  Peters. 

—  —  Frobergiana.    Berlin,  N.  Simrock. 

Godowsky,  Leopold,  Renaissance,  freie  Bearbeitungen  alter  Meister- 
stücke.   4  Bde.    Berlin,  Schlesinger. 

Blaß,  Arthur,  Salonkunst  des  18.  Jahrhunderts.  (20  Nummern  nebst 
4  Beilagen.)    Berlin-Lichterfejde,  Chr.  Friedrich  Vieweg. 
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Blaß,  Arthur,  Wegweiser  zu  Joh.  Sebastian  Bach.  Eine  Sammlung  von 
Klavierwerken  aus  dem  i8.  Jahrhundert,  enthaltend  31  Nummern 
von  Couperin,  Scarlatti,  Händel  und  Bach  nebst  einer  Einführung 
Berlin-Lichterfelde,  Chr.  Friedrich  Vieweg. 

Dup-ont,  Auguste,  und  Gustave  S andre,  Ecole  de  piano,  Edition  des 
Chefs  d'oeuvres  classiques  des  grands  maltres  anciens  et  modernes 
Paris,  Costallat. 

Die m er,  Louis,  Clavecinistes  fran^ais.    2  Bde.    Paris,  Durand. 

Elwyck,  X.  van,  Les  anciens  clavecinistes  flamands.  Brüssel,  Schott 
freres. 

Siehe  auch  die  Sammlungen  von  Novello,  Augener  in  London  und 
anderen  Verlagsfirmen  sowie  besonders: 

Antologia  classica.    Mailand  1844,  Ricordi. 

L'Arte  antica  e  moderna.   Mailand  1865,  Ricordi. 

Meisterwerke  deutscher  Tonkunst.   Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel 

Denkmäler  deutscher  Tonkunst.  Hrsg.  von  R.  Freiherr  von  Liliencron 
und  Hermann  Kretzschmar.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern.  Hrsg.  von  Prof.  Dr.  Ad.  Sandberger 
Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Denkmäler  der  Tonkunst  in  Österreich.  Hrsg.  von  Guido  Adler.  Leipzig 
Breitkopf  &  Härtel. 

Siehe  auch:  Die  Denkmäler  englischer,  französischer,  italienischer,  spani- 
scher, niederländischer,  polnischer  und  skandinavischer  Tonkunst 
sowie  die  älteren  Sammlungen: 

„Raccolta"  (Breitkopf  &  Härtel)  und  „Collection  recreative«,  Nürn- 
berg 1760/61 ;  „Oeuvres  melees«,  12  Teile  mit  72  Sonaten  (7  Sonaten 
von  Ph.  Em.  Bach),  Nürnberg  1755-1765;  Haffner,  „Musikalisches 
AUerley",  9  Hefte  mit  36  Stücken(darunter  3  Sonaten,  i  Suite,  17  Ver- 
änderungen, I  italienische  Ariette  von  Ph.  Em.  Bach),  Berlin  1760 
bis  1763;  „Nebenstunden  der  Berliner  Musen"  (darunter  i  Sonate 
von  Ph.  Em.  Bach),  Berlin  1739;  „Musikalisches  Mancherley"  (dar- 
unter 4  Sonaten  von  Ph,  Em.  Bach),  Berlin  1762-1765;  „Musi- 
kahsches  Vielerley"  (darunter  20  Stücke  von  Ph.  Em.  Bach),  Ham- 
burg 1770. 

X.  Lebensgeschichten  bedeutender  Musiker. 

Gesammelte  Schriften,  Briefe  usw. 

Johann  Seb.  Bach. 

Forkel,  Joh.  Nik.,    Über  Johann  Sebastian  Bachs  Leben,  Kunst   und 
Kunstwerke.    1802.    2.  Aufl.    Leipzig  1855,  Hoffmeister  &  Kühnel. 

tJi tt er,  Karl  Herm.,  Johann  Sebastian  Bach.    2  Bde.    Berlin  1865    Wilh 
Baensch.    2.  Aufl.,  4  Bde.,  1881.  ' 

Spitta,    Philipp,    Johann  Sebastian  Bach.    2  Bde.    Leipzig  1873- 1880 
Breitkopf  &  Härtel.   Neuausgabe:  Bd.  I  1913.  Bd.  II  1914. 
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Schering,   Arnold,   Bachs  Textbehandlung.    Leipzig  1900,  C.  F,  Kahnt. 

—  —  Zur  ßachforschung.    (Sammelbände    der    internationalen    Musik- 

Gesellschaft,  Bd.  4  u.  5.) 
Schweitzer,  Albert,  J.S.Bach,  le  musicien  poete.   1905.    Deutsche  Aus- 
gäbe  mit  einer  Vorrede  von  Ch.  M.  Widor.    Leipzig  1908,  Breitkopf 

&  Härtel.    3.  Aufl.    1920. 
Heuß,  Alfred,  Programmbücher  zu   dem  2.  bis  8.  Bachfest  der  Neuen 

Bach-Gesellschaft,    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Joh.  Seb.  Bach:  Die  Matthäuspassion.    Leipzig  1909,  Breitkopf  & 

Härtel. 

Pirro,  Andre,  J.  S.  Bach.  (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Les  Maitres 
de  la  musique".)  Paris  1906,  F.  Alcan.  Deutsch  von  B.  Engelke. 
Berlin  1910,  Schuster  &  LoefTler.    6.  Aufl.  1920. 

Wolfrum,  Philipp,  Johann  Sebastian  Bach.  (In  der  Sammlung:  „Die 
Musik",  hrsg.  von  E.  Strauß,  Bd.  13/14.)    Leipzig,  C.  F.  W.  Siegel. 

Schreyer,  Johannes,  Beiträge  zur  Bach-Kritik.  Leipzig  1911,  Carl  Merse- 
burger. 

Reimann,  Heinrich  u.  B.  A.  Schrader,  Johann  Sebastian  Bach.  (In 
der  Sammlung:  „Berühmte  Musiker",  Bd.  iS.)  Berlin  1912,  Schles. 
Verlagsanstalt.    2.  Aufl.  1920. 

La  Mara,  Johann  Sebastian  Bach.  Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 
7.  Aufl.  1919. 

Ti  e  r  s  o  t ,  Julien,  Bach.  (In  der  Sammlung :  „Musiciens  celebres".)  Paris  1912, 
H.  Laurens. 

Kretzschmar,   Hermann,   Joh.  Seb.  Bachs  Handschrift  in  zeitlich  ge- 
ordneten Nachbildungen.    Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 
Siehe  auch  die  Aufsätze  von  Herrn.  Kretzschmar  sowie  die  Jahr- 
bücher   der   Neuen    Bach -Gesellschaft    und    der   Musikbibliothek 
Peters. 

Joseph  Haydn. 

Pohl,  K.  F.,  Joseph  Haydn.  Biographie.  I.  Bd.,  ].  Abteilung.  1878.  II.  Bd., 

2.  Abteilung,  1882.    Der  III.  Bd.  wird  von  Eusebius  Mandyczewski 
vollendet.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schmidt,  Leopold,  Joseph  Haydn.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  3.)  Berlin  1898,  Schles.  Verlagsanstalt.     3.  Aufl.  1914. 

Krebs,  Karl,  Haydn,  Mozart,  Beethoven.  (In  der  Sammlung:  „Aus 
Natur   und    Geisteswelt",  Bd.  92.)     Leipzig  1906,    B.  G.  Teubner. 

3.  Aufl.  1920. 

Brenet,  M.,  Haydn.     (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Les  Maitres  de  la 

musique".)     Paris  1909,  F.  Alcan. 
La  Mara,  Joseph  Haydn.    Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel.  7.  Aufl.  1920. 

Wolfgang  Ämadeus  Mozart. 

Jahn,  Otto,  Wolfgang  Amadeus  Mozart.  4  Bde.  1856— 1859.  4.  Aufl. 
2  Tle.  von  H.  Deiters.     Leipzig  1905,  1906,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Nohl,  Ludwig,  Mozarts  Leben.  Leipzig  1863,  Ernst  Julius  Günther. 
2.  Aufl.  1877. 

—  —  Mozarts  Briefe.    Leipzig  1865,  Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1877. 
Pohl,  K.  F.,  Mozart   und  Haydn  in  London.     2  Abt.     Wien  1867,  Carl 

Gerolds  Sohn. 

Naumanri,  Emil,  Wolfgang  Mozart.  (Sammlung  musikalischer  Vor- 
träge, Nr.  6.)    Leipzig  1879,  Breitkopf  &  Härtel. 

Nottebohm,  Gustav,  Mozartiana.    Leipzig  1880,  Breitkopf  &  Härtel. 

Krebs,  Karl,  Haydn,  Mozart,  Beethoven.  (In  der  Sammlung:  „Aus  Natur 
und  Geisteswelt",  Bd.  92.)  Leipzig  1906,  B.G.Teubner.  3.  Aufl.  1920. 

Bellaigue,  Camille,  Mozart.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 
Paris  1906,  H.  Laurens. 

Storck,  Karl,  Mozarts  Briefe.  (In  Auswahl,  in  der  Sammlung:  „Bücher 
der  Weisheit.")    Stuttgart  1905,  Greiner  &  Pfeiffer. 

—  —  Mozart.  Sein  Leben  und  Schaffen.  Stuttgart  1908,  Greiner  &  Pfeiffer. 
Curzon,  H.  de,  Mozart.    (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Les  Maitres 

de  la  musique".)     Paris  1914,  F.  Alcan. 
Pfordten,  Hermann  von  der,  Mozart.    Leipzig  1908,  Quelle  &  Meyer. 

2.  Aufl.  1919. 
Schmidt,  Leopold,  W.  A.  Mozart.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  19.)     Berlin  1909,  Schles.  Verlagsanstalt.     2.  Aufl.  1920. 
Wyzewa,  de  u.  G.  de  Saint-Foix,  W.A.Mozart,  sa  vie  et  son  ceuvre 

de  l'enfance  ä  la  pleine  maturite  (1756 — 1777).   2  Bde.   Paris  191 1. 
Sachs,  Kurt,  Mozarts  Briefe.   („Hortus  Deliciarum",  Bd.  13.)  Berlin  1911, 

J.  Bard. 
La  Mar  a,  Wolf  gang  Amadeus  Mozart.    Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 

7.  Aufl.  1919. 
Schurig,  A.,  W.  A.  Mozart,  Sein  Leben  und  sein  Werk,  2  Bde.   Leipzig 

1913,  Insel -Verlag. 
Schiedermair,  Ludwig,  Die  Briefe  Mozarts  und  seiner  Familie.    Vier 

Textbände  und  ein  Illustrationsband.  München  1914,  Georg  Müller. 
Abert,  Hermann,  W.  A.  Mozart.    Hrsg.  als  5.,  vollständig  neubearbeitete 

und  erweiterte  Ausgabe  von  Otto  Jahns  „Mozart",  i.  Teil.    Leipzig 

1919,  Breitkopf  &  Härtel.    Siehe  unter  Jahn. 
Lert,  Ernst,  Mozart  auf  dem  Theater,  3.  Aufl.    Berlin  1920,  Schuster  & 

Loeffler. 
Köchel,  Ludwig  v..  Chronologisch-thematisches  Verzeichnis  sämtlicher 

Tonwerke  Wolfgang  Amadeus  Mozarts.    1862.    2.  Aufl.  von  Paul 

Graf  von  Waldersee,    Leipzig  1905,  Breitkopf  &  Härtel. 
Siehe  ferner  die  Jahrbücher  des  Mozarteums  in  Salzburg. 

Ludwig  van  Beethoven. 

Wegeier,  F.  G.  u.  Ferd.  Ries,  Biographische  Notizen  über  Ludwig  van 
Beethoven.  1838.  Nachtrag  1845.  Neuausgabe  von  A.  Kalischer, 
Berlin  1906,  Schuster  &  Loeffler. 
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Schindler,  Anton,  Biographie  von  Ludwig  van  Beethoven.  1840.  Neu- 
ausgabe von  A.  Kalischer.   Berlin  1908,  Schuster  &  Loeffler. 

Lenz,  Wilhelm  v.,  Beethoven  et  ses  trois  styles.  1852 — 1855.  2  Bde. 
Neuausgabe  mit  Einleitung  und  Bibliographie  von  Calvocoressi  1909. 

—  —  Beethoven.    Eine  Kunststudie.    1855 — 1860.    5  Bde.    Neudruck  mit 

Ergänzungen  und  Erläuterungen  von  Alfred  Kahscher.  Berlin  1911, 
Schuster  &  Loeftler.  3.  Aufl.  1920.  Bd.  III — V  auch  besonders 
erschienen  als  „Kritischer  Katalog  der  sämtlichen  Werke  nebst 
Analysen  derselben  usw."  (1860)  und  der  i.  Bd.  als  „Beethoven, 
eine  Biographie",  2.  Aufl.  1879,  Neudnick  1908. 

Marx,  Adolf  Bernh.,  Beethovens  Leben  und  Schaffen.  Berlin  1859. 
II.  Teil.  Anhang:  Anleitung  zum  Vortrag  Beethovenscher  Klavier- 
werke. Berlin  1863.  Neuausgaben :  von  R.  Hövker,  Leipzig  1902, 
Gebrüder  Reinecke:  von  G.  Behnke,  6.  Aufl.,  Berlin  1911,  O.  Janke; 
von  E.Schmitz,  Regensburg  191 2 („Deutsche  Bücherei",  Bd. III),  Bosse. 

Nohl,  Ludwig,  Beethovens  Leben.  Berlin  1864— 1877.  2.  Aufl.  von  P.  Sa- 
kolowski.  3  Bde.  in  4  Tln.  Schlesische  Verlagsanstalt.  Bd.  I.  2.  Aufl. 
1909.    Bd.  II.  2.  Aufl.  1912.    Bd.  III.  (2  Tle.)  2.  Aufl.  1913. 

Thaj'cr,  Alexander  Wheelock,  Ludwig  van  Beethovens  Leben.  Deutsch 
bearb.  von  Hermann  Deiters.    Ergänzt  und   neubearb.  von  Hugo 
Riemann.    5  Bde.    1866 — 1908.    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel.    Bd. 
bis  III  von  H.  Deiters,  Bd.  IV  u.  V  von  H.  Riemann.    I.  Bd.  3.  Aufl. 

1916.  II.  Bd.  2.  Aufl.  1910.    III.  Bd.  2.  Aufl.  191 1.    IV.  Bd.  2.  Aufl. 

1917.  V.  Bd.  1908. 

Chronologisches  Verzeichnis  der  Werke  Ludwig  van  Beethovens. 

Leipzig  1865,  Breitkopf  &  Härtel. 
Breuning,  Gerhard  v.,  Aus  dem  Schwarzspanierhause.    Erinnerungeri 

an  L.  van  Beethoven  aus  seiner  Jugendzeit.   1874.   Neuausgabe  von 

A.  Kalischer.    Berlin  1907,  Schuster  &  Loeffler. 
Nottebohm,  M.  Gustav,   Beethoveniana.     Leipzig  u.  Winterthur   1872, 

J.  Rieter-Biedermann.     2.  Bd.,  hrsg.  von  E.  Mandyczewsk}',   1887. 
Beethovens  Studien.    2  Bde.    Bd.  I.   Leipzig  u.  Winterthur   1873, 

J.  Rieter-Biedermann. 

Zweite  Beethoveniana.    Leipzig  1887,  J.  Rieter-Biedermann. 

Deiters,  Hermann,  Ludwig  van  Beethoven.    (Sammlung  musikalischer 

"Vorträge,  Nr.  41/42.)    Leipzig  1882,  Breitkopf  &  Härtel. 
Wasielewski,  J.  von,  Ludwig  van   Beethoven.     2  Bde.     Berlin  1888, 

Brachvogel  &  Ranft. 
Frimmel,  Theodor  von.  Neue  Beethoveniana.    Wien  1888,  Carl  Gerolds 

Sohn.     2.  Aufl.  i8go. 
Ludwig  van  Beethoven.   (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Musiker", 

Bd.  13.)  Berlin  1900,  Harmonie.  5.  Aufl.  Berlin  1919,  Schles.  Ver- 
lagsanstalt. 

—  —  Beethoven-Studien.     2  Bde.     München  1905,    1906,   Georg  Müller. 
Nagel,  Willibald,  Beethoven  und  seine  Klaviersonäten.    2  Bde.  Langen- 
salza 1903,  Beyer  &  Söhne. 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  41 
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Göllerich,  A.,  Beethoven.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik",  hrsg.  von 
Richard  Strauß,  Bd.  I.)  Berlin  1904.  4.  Aufl.  Leipzig  1916,0. F.  W.Siegel. 

Volbach,  Fritz,  Die  Zeit  des  Klassizismus.  Beethoven.  (In  der  Samm- 
lung: „Weltgeschichte  in  Charakterbildern".)  München  1905,  Kirch- 
heimsche  Verlagsbuchh. 

Krebs,  Karl,  Haydn,  Mozart,  Beethoven.  (In  der  Sammlung:  „Aus 
Natur  und  Geisteswelt",  Bd.  92.)  Leipzig  1906,  B.  G.  Teubner. 
3.  Aufl.  1920. 

Chantavoine,  J.,  Beethoven.  (In  seiner  Sammlung:  „Les  Maitres  de 
la  musique".)     Paris  1906,  F.  Alcan. 

Pfordten,  Hermann  von  der,  Beethoven.  Leipzig  1907,  Quelle  &  Meyer. 
3.  Aufl.  1919. 

Kali  sc  her,  Alfred,  Beethoven  und  seine  Zeitgenossen.  4  Bde.  Berlin 
1908,  1909,  1910,  1910,  Schuster  &  Loefi"ler. 

Bekker,Paul,  Beethoven.  Berlin  191 1,  Schuster  &Loeffler.  24.  Aufl.  1920. 

La  Mara,  Ludwig  van  Beethoven.  Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel.' 
8.-9  Aufl.  1921. 

Thomas-San  Galli,  W.  A.,  Ludwig  van  Beethoven.  München  1912, 
R   Piper  &  Co. 

Kerst,  Friedrich,  Die  Erinnerungen  an  Beethoven.  Illustr.  2  Bde. 
Stuttgart  1913,  Julius  Hoffmann.    (Vergriffen.) 

Leitzmann,  Albert,  Beethovens  persönliche  Aufzeichnungen.  Leipzig 
19 18,  Insel -Verlag. 

Rolland,  Romain,  Beethoven.  Deutsch  von  L.Langnese-Hug.  Zürichi9i8, 
Rascher. 

Ernest,  Gustav,  Beethoven.  Persönlichkeit,  Leben  und  Schaffen.  Ber- 
lin 1920,  Georg  Bondi. 

Huschke,  Konrad,  Beethoven  als  Pianist  und  Dirigent.  2.  Aufl.  Berlin 
T920,  Schuster  &  Löffler. 

Prod'homme,  J.  G.,  La  jeunesse  de  Beethoven  (1770 — 1800).  Paris 
1920,  Payot  «&  Cie. 

Nottebohm,  G.,  Thematisches  Verzeichnis  sämtlicher  im  Druck  er- 
schienenen Werke  von  L.  van  Beethoven,  Leipzig  1864,  Breit- 
kopf &  Härtel.  2.  Aufl.  1868.  Neudruck  von  E.  Kästner  1913. 
Siehe  ferner:  Die  Publikationen  des  „Beethoven -Jahrbuches"  und 
der  Zeitschrift  „Die  Musik"  (10  „Beethoven"-Hefte),  Berlin,  Schuster 
&  Loeffler. 

Beethovens  Briefe. 

Nohl,  Ludwig,  Briefe  Beethovens.     1865. 

Neue  Briefe  Beethovens.     1867. 

Kastner,  E.,  L.  van  Beethoven.  Sämtliche  Briefe.  Leipzig  1901,  Hesse 
&  Becker. 

Kalischer,  Alfred,  L,  van  Beethoven.  Sämtliche  Briefe.  Kritische  Aus- 
gabe mit  Erläut.  5  Bde.  Berlin  1906— 1908,  Schuster  &  Loeffler. 
I.Bd.  2.  Aufl.  1909.  II.Bd.2.Aufl.  1910.  III.  Bd.2.  Aufl.  1911.  IV.  Bd. 
2.  Aufl.  1908. 
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Prelinger,  Fritz,  L.  van  Beethoven.  Sämtliche  Briefe  und  Aufzeich- 
nungen.   5  Bde.    Wien  1907 — 191 1,  C.  W.  Stern. 

Leitzmann,  A.,  L.  van  Beethoven.  Briefe.  (In  Auswahl.)  Leipzig  1909, 
Insel -Verlag. 

Thomas-San  Galli,  W.  A.,  L.  van  Beethoven.  Briefe.  (In  Auswahl.) 
Halle  1910,  O.  Hendel. 

Storck,  Karl,  L.  van  Beethoven.  Briefe.  (In  der  Sammlung:  „Bücher 
der  Weisheit".)    Stuttgart  1904,  Greiner  &  Pfeiffer. 

Sach  s,  Kurt,  Beethovens  Briefe. („HortusDehciarum", Bd. II.)  Berlin,J.Bard. 

Leichtentritt,  H. ,  L.  van  Beethoven.  Briefe.  (In  Auswahl.)  Berlin 
X912,  Deutsche  Bibliothek. 

Franz  Schubert. 

Kreißle  von  Hellborn,  H.,  Franz  Schubert.  Wien  1865,  Carl 
Gerolds  Sohn. 

NiggFi,  A.,  Franz  Schuberts  Leben  und  Werke.  (Sammlung  musikah- 
scher  Vorträge,  Nr.  35.)    Leipzig  1880,  Breitkopf  &  Härtel. 

Heuberger,  Richard,  Franz  Schubert.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte 
Musiker",  Bd.  14.)  Berlin  1902,  Schles.  Verlagsanstalt.  Neue  Be- 
arbeitung von  H.  von  der  Pfordten.    3.  Aufl.  1920. 

Klatte,  Wilhelm,  Franz  Schubert.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik", 
hrsg.  von  Richard  Strauß,  Bd.  22/23.)    Leipzig  1907,  C.  F.  W.  Siegel. 

La  Mara,  Franz  Schubert.    Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 

Bourgault-Ducoudray,  L.  A.,  Schubert.  (In  der  Sammlung:  „Musi- 
ciens  celebres".)     Paris  1908,  H.  Laurens. 

Friedländer,  Max,  Beiträge  zur  Biographie  Franz  Schuberts  (als 
Manuskript  gedruckt). 

Dahms,  Walter,  Schubert.  Berlin  1912,  Schuster  &  Loeffler.  13.  Aufl.  1920. 

Deutsch,  Otto  Erich,  Franz  Schubert.  Die  Dokumente  seines  Lebens 
und  Schaffens.  4  Bde.  München,  Georg  Müller.  Bd.  I.  Franz  Schubert. 
Eine  Biographie.  Bd.  II.  Die  Dokumente  seines  Lebens,  i.  Teil : 
Aus  Schuberts  Leben.  1914.  2.  Teil:  Nachklang,  Zusätze,  Erinne- 
rungen, Nachruhm.  Bd.  III.  Sein  Leben  in  Bildern.  1913.  Bd.  IV. 
Thematisches  Verzeichnis  seiner  Werke. 

Franz  Schubert.  Briefe  und  Schriften.  Mit  zeitgenössischen  Bild- 
nissen, drei  Handschriftproben  und  anderen  Beilagen.  München 
1919,  Georg  Müller, 

Pfordten,  Hermann  von  der,  Franz  Schubert.  Leipzig  1916,  Quelle  i<: 
Meyer.    2.  Aufl.  1920. 

No tteb oh m,  G.,  Thematisches  Verzeichnis  der  im  Druck  erschienenen 
Werke  von  Franz  Schubert.    Wien  1874,  Friedr.  Schreiber. 

Carl  Maria  von  Weber. 

Weber,  Max  Maria  v.,  Carl  Maria  von  Weber.  Ein  Lebensbild.  3  Bde. 
Leipzig  1864,  1864,  1866,  Ernst  Keil.  (Vergriffen.)  Neue  Ausgabe 
von  R.  Pechel.    Mit  Illustrationen.    Berlin  1912,  G.  Grote. 
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Jahns,  Fr.W.,  CM.  von  Weber  in  seinen  Werken.  Chronologi.';ch-thema- 
tisches  Verzeichni.s  C.  M.  von  Webers  sämtlicher  Kompositionen. 
BerHn  1871,  Schlesinger. 

Weber,  Carl  Maria  von  (Enkel),  Reisebriefe  Webers  an  seine  Gattin 
Carolina.    Leipzig  1886,  Alphons  Dürr. 

Gehrmann,  H.,  Carl  Maria  von  Weber.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte 
Musiker",  Bd.  5.)    Berlin  1898,  Schles.  Verlagsanstalt 

Rudorff ,  Ernst,  Briefe  von  Carl  Maria  von  Weber  an  Hinrich  Lichten- 
stein.   Braunschweig  1900,  Georg  Westermann. 

.Servieres,  Georges,  Weber,  biographie  critique.  (In  der  Sammlung: 
„Musiciens  cel^bres".)     Paris  1907,  H.  Laurens. 

Kaiser,  Georg,  Sämtliche  Schriften  von  Carl  Maria  von  Weber.  Berlin 
1908,  Schuster  h  Loeffler. 

Carl  Maria  von  Webers  Briefe  an  den  Grafen  Karl  von  Brühl.  Leipzig 

191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

LaMara,  Carl  Maria  von  Weber.  Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel.  12.  Aufl. 
1920. 

Georgii,  Walter,  Carl  Maria  v.  Weber  als  Klavierkomponist.  Leipzig 
1914,  Breitkopf  &  Härtel. 

Pfordten,  Hermann  von  der,  Carl  Maria  von  Weber.  Leipzig  1919, 
Quelle  &  Meyer. 

Siehe  ferner:  Die  „Weber"-Hefte  der  Zehschrift  „Die  Musik",  V.  Jahr- 
gang, Hefte  17  u.  18,    1905 — 1906.   Berlin,  Schuster  &  Loeftler. 

Felix  Mendelssohn  Bartholdy. 

Hill  er,  Ferd.,  Felix  Mendelssohn  Bartholdy.    Briefe  und  Erinnerungen. 

Köln  1874,  M.  Du  Mont  Schauberg. 
Hansel,  Seb.,  Die  Familie  Mendelssohn.  2  Bde.   Berhn  1879,  G.  Reimer. 

Große  Ausgabe,  15.  Aufl.,  191 1.     Kleine  Ausgabe,  15.  Aufl..  T908. 
Sittard,  Josef,  Felix  Mendelssohn  Bartholdy.   (Sammlung  musikalischer 

Vorträge,  Nr.  33.)     Leipzig  1881,  Breitkopf  &  Härtel. 
Lampadius,  W.  Adolf,  Felix  Mendelssohn  Bartholdy,  ein  Gesamtbild 

seines  Lebens  und  Wirkens.    Leipzig  1886,  F.  E.  C.  Leuckart. 
Wolff,  Ernst,  Felix  Mendelssohn  Bartholdy.     (In  der  Sammlung:  „Be- 
rühmte   Musiker",     Bd.  17.)     Berlin   1906,  .Schles.  Verlagsanstalt. 

2,  Aufl.  1909. 
Meisterbriefe.    Bd.  I.   Fehx  Mendelssohn  Bartholdy.    Berlin  1907, 

B.  Behrs  Verlag. 
Schrader,  Bruno,  Felix  Mendelssohn.    Leipzig,  Reclams  Univ.-Bibl. 
Bellaigue,  Camille,  Mendelssohn.    (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Les 

Maitres  de  la  musique".)    Paris  1907,  F.  Alcan. 
Stoecklin,    Paul   de,    Mendelssohn.      (In  der   Sammlung:    „Musiciens 

celebres".)     Paris  1907,  H.  Laurens. 
La  Mara,    Felix   Mendelssohn    Bartholdy.    Leipzig    1911,    Breitkopf    Sc 

Härtel. 


—    6^5     — 

Dahms,   Walter,    Mendelssohn.     Berlin    1919,    Schuster    &    Loeffler. 

*    5.  Aufl.  1920. 
Grove,  George,  Dictionary  of  music  and  musiciens,  enthält  eine  gute 

Studie  über  Mendelssohn. 
Thematisches  Verzeichnis  der  im  Druck  erschienenen  Kompositionen 

von  Felix  Mendelssohn  Bartholdy.    Leipzig  1846— 1853,  Breitkopf 

&  Härtel.    3.  Aufl.  1882. 
Siehe  ferner  die  Briefsammlungen  von  Moscheies,   Schubring  und 

Klingemann. 

Robert  Schumann. 

Wasielewski,  J.  v.,  Robert  Schumann.  Bonn  1858,  Emil  Strauß.  Hrsg. 
von  Waldemar  v.  Wasielewski.  4.  Aufl.  Leipzig  1906,  Breitkopf  & 
Härtel. 

Schumanniana.    Leipzig  1887,  Breitkopf  &  Härtel. 

Spitta,  Philipp,  Ein  Lebensbild  Robert  Schumanns.  (Sammlung  musi- 
kalischer Vorträge,  Nr.  37/38.)  Leipzig  1882,  Breitkopf  &  Härtel. 

Jansen,  F.  Gustav,  Die  Davidsbündler  aus  Robert  Schumanns  Sturm- 
und Drangperiode.   Leipzig  1883,  Breitkopf  &  Härtel. 

Schumann,  Klara,  Robert  Schumanns  Jugendbriefe.  Leipzig  1885, 
Breitkopf  &  Härtel.    4.  Aufl.  1912. 

Reimann,  Heinrich,  Robert  Schumann.   Leipzig  1887,  C.  F.  Peters. 

Jansen,  F.  Gustav,  Robert  Schumanns  Briefe.  Neue  Folge.  Leipzig  1886, 
Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1904. 

Robert  Schumanns  gesammelte  Schriften  über  Musik  und  Musiker. 

4.  Aufl.  (erste  vollständige  Ausgabe),  mit  Nachträgen  und  Erläute- 
rungen.  2  Bde.    Leipzig  1891,  Breitkopf  &  Härtel. 

Storck,  Karl,  Robert  Schumanns  Briefe.  (In  Auswahl,  in  der  Samm- 
lung: „Bücher  der  Weisheit".)  Stuttgart  1896,  Greiner  &  Pfeiffer. 

Abert,  Hermann,  Robert  Schumann.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte 
Musiker",  Bd.  15.)  Berlin  1903,  Schles.  Verlagsanstalt.  4.  Aufl. 
1920. 

Wolff,  Ernst,  Robert  Schumann.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik", 
hrsg.  von  Richard  Strauß,  Bd.  19.)  Berlin  1906.  2.  Aufl.  Leipzig 
1919,  C.  F.  W.  Siegel. 

Mauclair,  Camille,  Schumann.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  cele- 
bres".)    Paris  1906,  H.  Laurens. 

La  Mara,  Robert  Schumann.  Leipzig  19 11,  Breitkopf  &  Härtel.  12.  Aufl. 
1919. 

Dahms,  Walter,  Rob.  Schumann.  Berlin  1916,  Schuster  &  Loeffler.  10.  Aufl. 
1920. 

Dö r ff el,  Alfred,  Literarisches  Verzeichnis  der  im  Druck  ersclyenenen 
Tonwerke  von  Robert  Schumann.  Leipzig  1871.  (Beilage  zum 
„Musikalischen  Wochenblatt"  1870.) 
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Klara  Schumann. 

Litzmann,  Berthold,  Klara  Schumann.  Ein  Künstlerleben.  Nach  Tage- 
buchblättern und  Briefen.  3  Bde.  Leipzig  1902,  Breitkopf  &  Härtel. 
Bd.  1.  7.  Aufl.  1920.    Bd.  II.  6.  Aufl.  1920.   Bd.  III.  4.  Aufl.  1920. 

Frederic  Chopin. 

Liszt,    Franz,    Frederic   Chopin.     Leipzig    1852,    Breitkopf   &   Härtel. 

5.  Aufl.  1906.    Deutsch   von    La   Mara.     Leipzig    1880,   Breitkopf 

&  Härtel.    3.  Aufl.  1910. 
Karasowski,  Moritz,  Friedrich  Chopin,  sein  Leben,  seine  Werke  und 

Briefe.    Berlin  1877,  ^'^^  &  Erler.   4.  Aufl.  1914. 
Schucht,  J.,  Friedrich  Chopin  und  seine  Werke.  Leipzig  1880,  C.  F.Kahnt. 
Niecks,  Friedrich,  Frederick  Chopin  as  a  man  and  musician.    2  Bde. 

London  1888,  Novello,  Ewer  &  Co.    Deutsch  von  W.  Langhans. 

2  Bde.    Leipzig  1890,  F.  E.  C.  Leuckart. 
Kleczynski,  J.,  Chopins  größere  Werke.    Hrsg.  von  Natalie  Janotha. 

Leipzig  1898,  Breitkopf  &  Härtel. 
Huneker,  James  G.,  Chopin  the  man  and  his   music.    London  1900, 

William  Reeves.    Deutsch,  München  1914. 
Hoesik,  Ferdinand,  Chopins   Leben   und    Schaffen.    Warschau    1903, 

F.  Hoesik.    2.  Aufl.,  3  Bde.,  1912.  (Polnisch.) 
Niggli,  A.,Friedrich  Chopins  Leben  und  Werke.  (Sammlung  musikalischer 

Vorträge,  Nr.  9.)    Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Leichtentritt,  Hugo,  Frederic  Chopin.    (In  der  Sammlung:  „Berühmte 

Musiker",  Bd.  16.)   Berlin  1905,  Schles.  Verlagsanstalt.  2.  Aufl.  1920. 
Poiree,   Elie,    Chopin.      (In    der    Sammlung:    „Musiciens    celebres".) 

Paris  1907,  H.  Laurens. 
Redenbacher,   Else,    Frederic  Chopin.    Leipzig,  Reclams  Univ.-Bibl. 
Breithaupt,  R.M.,FredericChopin.  („DieMusik", Jahrg. VIII, Hefti. 1908.) 
Koczalski,  R.  v.,  Frederic  Chopin.    Leipzig  1910,  P.  Pabst. 
La  Mara,  F.  Chopin.    Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel.     12.  Aufl.   1919. 
Scharlitt,  Bernard,  Friedrich  Chopins  gesammelte  Briefe.  Leipzig  1911, 

Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Chopin.    Leipzig  1919,  Breitkopf  &  Härtel. 

We  i  ß  m  a  n  n ,  Adolf,  Fr.Chopin.  Berlin  1912,  Schuster  &  Loef  f  1er.  6.  Aufl.1920. 
Thematisches  Verzeichnis  der  im  Druck  erschienenen  Kompositionen  von 

Friedrich  Chopin.  Neue  Ausgabe.  Leipzig  1888,  Breitkopf  &  Härtel. 
Siehe  ferner  die  Schriften  von:    Enault,  Moritz,  Hadden,  Tar- 

nowski,  Wodzinski,  Mieczyslaw  Karlowicz  u.  a. 

Franz  Liszt. 

Ramann,  Lina,  Franz  Liszt  als  Künstler  und  Mensch.  3  Tle.  Leipzig 
1880— 1894,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  LJszts  gesammelte  Schriften.   6  Bde.  Leipzig  1880 — 1883,  Breitkopf 

&  Härtel.    Bd.  I.  3.  Aufl.  1910.    Bd.  II.  1881.    Bd.  III.  i.  Aufl.  1881, 
2.  Aufl.  1899.    Bd.  IV.  1882.    Bd.  V.  1882.    Bd.  VI.  1883. 
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La  Mara,  Franz  Liszts  Briefe.    8  Bde.    Leipzig   1893—1905,  Breitkopf 

&  Härtel. 
Briefe  hervorragender  Zeitgenossen  an  Franz  Liszt.  3  Bde.  Leipzig 

1895 — 1904,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Briefwechsel  zwischen  Franz  Liszt  und  Hans  v.  Bülow.     Leipzig 

1898,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Briefwechsel   zwischen   Franz   Liszt   und    dem    Großherzog  Karl 

Alexander  von  Weimar.    Leipzig  1908,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Franz  Liszt.    Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel.  13.  Aufl.  1920. 

—  —  Franz  Liszts  Briefe  an  seine  Mutter.  Aus  dem  Französischen  über- 

tragen.   Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Reuß,  Eduard,  Franz  Liszt.   Ein  Lebensbild.   Dresden  u.  Leipzig  1898, 

C.  Reißner. 
Louis,  Rudolf,  Franz  Liszt.    Berlin  1900,  Bondi. 

Stern,  Adolf,  Liszts  Briefe  an  Karl  Gille.  Leipzig  1903,  Breitkopf  &: Härtel. 
Stradal,    August,    Franz    Liszts   Werke    im   Verlage  von   C.  F.  Kahnt. 

Leipzig  1904,  C.  F.  Kahnt. 
Breithaupt,  R.M.,  Liszts  Klaviertechnik.  („Die  Musik".  Jahrg.  V,  Heft  13.) 
Calvocoressi,  M.  J.,  Liszt.   (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 

Paris  1907,  H.  Laurens. 
Kapp,   Julius,  Richard  Wagner  und   Franz  Liszt.     Eine  Freundschaft. 

Berlin  1908,  Schuster  &  Loeffler. 

—  —  Franz  Liszt.    Berlin  1909,  Schuster  &  Loeffler.    14.  Aufl.  1920. 
Liszt-Brevier.    Leipzig  1910,  Breitkopf  &  Härtel. 

Göllerich,  August,  Franz  Liszt.  Biographie.  Berlin  igo8,  Deutscher 
Buch-  und  Kunst- Verlag.  (Siehe  auch  desselben  Verfassers  kleine 
Liszt -Biographie  [1887]  in  Reclams  Universal-Bibliothek,  deren 
erster  Teil  von  L.  Nohl  stammt.) 

Reuß,  Eduard,  Liszt  in  seinen  Briefen  an  E.  Reuß.  Stuttgart  1910, 
Greiner  &  Pfeiffer. 

Chantavoine,  J.,  Liszt.  (In  seiner  Sammlung:  „Les  Maitres  de  la  mu- 
sique".)     Paris  1910,  F.  Alcan.     3.  Aufl.  1913. 

Schrader,  Bruno,  Franz  Liszt.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Musiker", 
Bd.  21).    Berlin  1917,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Thematisches  Verzeichnis  der  Werke,  Bearbeitungen  und  Transkrip- 
tionen von  F.  Liszt.    Leipzig  1887,  Breitkopf  &  Härtel. 

Siehe  ferner  die  Schriften  und  Aufsätze  von  Rellstab,  Rieh.  Pohl, 
Nohl,  Bernh.  Vogel,  Max  Chop,  Vianna  da  Motta  u.  a.  Voll- 
ständige Bibliographie  in  Julius  Kapps  Liszt-Biographie. 

Richard  Wagner. 

Pohl,  Richard,   Richard  Wagner.     (Sammlung  musikalischer  Vorträge, 

ßd.  53/54.)    Leipzig  1883,  Breitkopf  &  Härtel. 
Dinger,  Hugo,  Richard  Wagners  geistige  Entwicklunii.    Bd.  I.    Leipzig 

1892,  E.  W.  Fritzsch. 
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Chamberlain,  Houston  Stewart,  Das  Drama  Richard  Wagners.  Leip- 
zig 1892,  Breitkopf  &  Härtel.  4.  Aufl.  1910. 

—  —  Richard  Wagner,   München   1896,   Bruckmann.     Neue  Ausg.  in  2 

Bdn.  191 1.    6.  Aufl.  1919. 
Fink,  Henrjf  Th.,  Richard  Wagner  und  seine  Werke.     Deutsch    von 
G.  V.  Skal.   Breslau  1896.    2.  Aufl.,    2  Bde.    Berlin   1906,  Schles. 
Verlagsanstalt. 

Glasenapp,  C.  Fr.,  Das  Leben  Richard  Wagners.  6  Bde.  Leipzig 
1894— 191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Louis,  Rudolf,  Richard  Wagner  als  Musikästhetiker.    1897. 

Die  Weltanschauung  Richard  Wagners.    Leipzig  1898,  Breitkopf  & 

Härtel. 

Weißheimer,  Wendelin,  Erlebnisse  mit  Richard  Wagner,  Franz  Liszt 
und  anderen  Zeitgenossen.  3.  Aufl.  Stuttgart  1898,  Deutsche  Ver- 
lagsanstalt. 

Lange,  Gustav,  Mu.sikgeschichtliches.  IV.  Richard  Wagner  als  Klavier- 
und  Liederkomponist.  Berlin  1900,  R.  Gaertners  Verlagsbuchhand- 
lung, Hermann  Heyfelder, 

Lichtenberger,  H.,  Wagner.  (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Le.s 
Maitres  de  la  musique".)    Paris,  F.  Alcan.    2,  Aufl.  1901. 

Seidl,  Arthur,  Wagneriana.  3 Bde.  Berlini90i— 1902,  Schuster &Loeff  1er. 

Neue  Wagneriana.    3  Bde.    Regensburg  1914,  Gustav  Bosse. 

Kienzl,  Wilhelm,  Richard  Wagner.    (Vorlesungen.)    1904.  7.  Aufl.  1908, 

Adler,  Guido,  Richard  Wagner,  (Vorlesungen.)  Leipzig  1904,  Breitkopf 
&  Härtel. 

Sehe  mann,  Ludwig,  Meine  Erinnerungen  an  Richard  Wagner.  Stutt- 
gart 1904,  Fr.  Frommänns  Verlag. 

Wolzogen,  Hans  von,  Aus  Richard  Wagners  Geisteswelt.  Beriin 
1908,  Schuster  &  Loeffler. 

Richard  Wagner  als  Dichter,    Berlin  1904,  Schuster  &  Loeffler. 

Wagner-Brevier.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik",  hrsg.  von  Richard 

Strauß,  Bd.  3.)     Berlin  1904,  jetzt  Leipzig,  C.  F.  W.  Siegel. 

—  —  Bayreuth  (Bd.  5  der  gleichen  Sammlung).    Berlin  1904. 

Moos,  Paul,  Richard  Wagner   als  Ästhetiker.    Berlin  1906,   Schuster  & 

Loeffler. 
Bürkner,  Richard,  Richard  Wagner,  sein   Leben   und   seine  Werke. 

Jena  1906,  Costenoble,    7.  Aufl.  Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 
Koch,  Max,   Richard  Wagner,    3  Bde.    Berlin  1907,  1912,  1914,  Ernst 

Hofmann  &  Co, 
Neumann,  Angelo,  Erinnerungen  an  Richard  Wagner.   2.  Aufl,  Leipzig 

1907,  L.  Staackmann. 
Kapp,  Julius,  Der  junge  Wagner,  Dichtungen,  Aufsätze,  Entwürfe,  1832 

bis  1849.    Berlin  1910,  Schuster  &  Loeftler. 

—  —  Richard  Wagner.   Berlin  1910,  Schuster  &  Loeffler.    19.  Aufl.  1920. 
Wagner,  Richard,  Mein  Leben.    2  Bde.    München  1911,  Bruckmann. 
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Ptohl,  Ferdinand,  Richard  Wagner.  Sein  Leben  und  Scliaffen.  Berlin 
1911,  Ullstein  &  Co. 

Batka,  Richard,  Richard  Wagner.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  20.)    Berhn  1912,  Schles.  Verlagsanstalt.    2.  Aufl.  1919. 

La  Mara,Richard  Wagner.  Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel.  3.Aufl.i920. 

Ergo,  Emil,  Über  Richard  Wagners  Harmonik  und  Melodik.  Leipzig 
1914,  Breitkopf  &  Härtel. 

Ernest,  Gustav,  Richard  Wagner,  sein  Leben  und  Schaffen.  Volks- 
ausgabe.   Berlin  1915,  Georg  Bondi. 

Abbetraeyer,  Theodor,  Richard -Wagner -Studien.  Hannover  1916, 
Hahnsche  Buchh. 

Waack,  Carl,  Richard  Wagner.     Leipzig  1918,  Breitkopf  &  Härtel. 

Wagner,  Richard,  Sämtliche  Schriften  und  Dichtungen.  Große  Aus- 
gabe in  12  Bänden.  Volksausgabe  in  16  Bänden.  Leipzig  191 1, 
Breitkopf  &  Härtel  und  C.  F.  W.  Siegel. 

Kastner,  E.,  Richard -Wagner -Katalog.  Chronologisches  Verzeichnis 
der  von  und  über  Richard  Wagner  erschienenen  Schriften,  Musik- 
werke usw^.  nebst  biographischen  Notizen.  Offenbach  1878,  Joh. 
Andre. 
Siehe  ferner  die  Schriften  von  VV.  Tappert,  Ludw.  Nohl,  Ed. 
Schure,  A.  Lavignac,  K.  Mayrberger  u.a.m. 

Richard  Wagners  Briefwechsel. 

Wagner,  Richard,  Briefe  an  Th.  Uhlig,  W.  Fischer  und  Ferd.  Heine. 
Leipzig  1888,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Briefe  an  Hans  von  Bülow.    Jena  1916,  Eugen  Diederichs. 
Kloß,  Erich,  Briefwechsel  zwischen  Wagner  und  Liszt.    2  Bde.   Leipzig 

1887,  Breitkopf  &  Härtel.'   3.,  erw.  Auti.  1910. 

La  Mara,  Briefe  an  August  Röckel  von  Richard  Wagner.  Leipzig  1894, 
Breitkopf  &  Härtel.    2.  Aufl.  1903. 

C h am be riain,  Houston  St.,  Richard  Wagner  an  Ferdinand  Praeger. 
Bayreuth  1894,  Grausche  Buchhandlung.  2.  Aufl.  Leipzig  1908, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Heckel,  Karl,  Richard  Wagner  an  Emil  Heckel.  Leipzig  1899,  Breit- 
kopf &  Härtel. 

Golther,  Wolfgang,  Richard  Wagner  an  Mathilde  Wesendonk.  Tage- 
buchblätter und  Briefe,  1853 — 1871.  Berlin  1904,  Alexander  Duncker. 
43.  Aufl.   Leipzig  1913,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Briefe  Richard  Wagners  an  Otto  Wesendonk,  1852 — 1870.    2.  Auti. 

Berlin  1905,  Alexander  Duncker,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Altmann,  Wilhelm,  Richard  Wagners  Briefe  nach  Zeitfolge  und  In- 
halt.   Leipzig  1905,  Breitkopf  &  Härtel. 

Glasenapp,  C.  Fr.,  Bayreuther  Briefe.  2.  Auti.  Berlin  1907,  Schuster  & 
Loeffler,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Familienbriefe  von  Richard  Wagner,  1832 — 1874.    6. — 10.  Tausend 

Berlin  1907,  Alexander  Duncker,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Wolzogen,  Hans  v.,  Richard  Wagner  an  Minna  Wagner.  2  Bde.  4.  Aufl. 

Berlin  1908,  Schuster  &  Loeffler,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Golther,  Wolfgang,  15  Briefe  Richard  Wagners  an  Eliza  Wille.   Berlin 

1908,  Schuster  &  Loeffler,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Kloß,  Erich,  Richard  Wagner  in  seinen  Briefen.    (In  Auswahl  in  der 

Sammlung:    „Bücher    der  Weisheit".)      Stuttgart    1907,    Greiner 

&  Pfeiffer. 

—  —  Richard  Wagner  an  seine  Künstler.  Zweiter  Band  der  „Bayreuther 

Briefe"  (1872— 1883).  Berlin  1908,  Schuster  &  Loeffler,  jetzt  Leipzig, 
Breitkopf  &  Härtel. 

—  —  Richard   Wagner   an   Freunde    und   Zeitgenossen.     Berlin  1909, 

Schuster  &  Loeffler,  jetzt  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 

Alt  mann,  Wilhelm,  Richard  Wagners  Briefwechsel  mit  seinen  Ver- 
legern. Bd.  I  mit  Breitkopf  &  Härtel.  Leipzig  1911,  Breitkopf  & 
Härtel.  Bd.  II  mit  B,  Schott' s  Söhne.  Mainz  1911,  B.  Schott' s  Söhne. 

Kastner,  Emerich,  Wagneriana  I,  Briefe  Richard  Wagners  an  seine 
Zeitgenossen,  1830— 1883.  Wien  1885,  Wallishaußersche  k.  u.  k. 
Hofbuchhandlung  (Adolph  W.  Künast.) 

Hausegger,  Siegmund  von,   Richard  Wagners    Briefe    an   Frau  JuHe 
Ritter.   München  1920,  Bruckmann. 
Siehe  ferner: 

Richard  Wagners  Briefe  in  der  Gesamtausgabe  bei  Breitkopf  &  Härtel 
und  C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig. 

Johannes  Brahms. 

Deiters,  Hermann,  Johannes  Brahms.  (In  der  Sammlung  musikalischer 
Vorträge,  Nr.  23/24.)    Leipzig  1880,  Breitkopf  &  Härtel.    2.  Teil  1898. 

Reimann,  Heinrich,  Johannes  Brahms.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte 
Musiker",  Bd.  i.)  Berlin  1897,  Schles.  Verlagsanstalt.  Durchge- 
sehen und  ergänzt  von  Bruno  Schrader.    5.  Aufl.  1919. 

Kalb  eck,  Max,  Johannes  Brahms.  Biographie.  4  Tle.  in  8  Bänden. 
Berlin  1904 — 1908, Deutsche  Brahms-Gesellschaft.  2.  Aufl.  1908— 191 1. 

Jenner,  G.,  Johannes  Brahms  als  Mensch,  Lehrer  und  Künstler.  Mar- 
burg 1905,  N.  G.  Elwertsche  Verlh. 

Pauli,  Walter,  Johannes  Brahms.     Berlin  1907,  Pan- Verlag. 

La  Mara,  Johannes  Brahms.  Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel.  9.  Aufl.1919. 

May,  Florence,  Johannes  Brahms.  1905.  Deutsch  von  Ludmille  Kirsch- 
baum.   2  Tle.  in  i  Bde.    Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Fuller-Maitland,  J.  A.,  Brahms.  London  1911.  Deutsch  von  A.  W. 
Sturm.    Berlin  19 12,  Schuster  &  Loeffler. 

Perger,  Richard  v. ,  Johannes  Brahms.  Leipzig  1908,  Reclams  Univ.- 
Bibliothek. 

Thomas-SanGalli ,  W.  A.,  Johannes  Brahms.  München  1912,  R.Piper  &  Co. 

Niemann,  Walter,  Joh.  Brahms.    Berlin  1920,  Schuster  &  Loeffler. 

Landormy,  Paul,  Brahms.  (Inj.  Chantavoines  Sammlung:  „Les  Maitres 
de  la  musique".)    Paris,  F.  Alcan. 
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Brahms'  Briefwechsel.     15  Bde.    Berlin  1907 — 1918. 

Bd.  I  u.  II.    Briefwechsel  mit  Heinr.  u.  Elis.  v.  Herzogenberg.    Hrsg. 

von  M.  Kalbeck.    1906.    2.  Aufl.  1908. 
Bd.  III.     Briefwechsel   mit  verschiedenen   Freunden   (K.   Reinthaler, 
M.  Bruch  u.  a.).    Hrsg.  von  W.  Altmann.     1907.    2.  Aufl.  1912. 
Bd.  IV.     Briefwechsel  mit  J.  O.  Grimm.    Hrsg.  von  R.  Barth.    1908. 
Bd.  Vu.VI.  Briefwechsel  mit  Joseph  Joachim.  Hrsg.  von  Andr.  Moser.  1908. 
Bd.  VII.    Briefwechsel  mit  Levi,  Fellinger,  Gernsheim  u.  a.    Hrsg.  von 

Leopold  Schmidt.    1909. 
Bd.  VIII.    Briefe  an  Widmann  u.  a.    Hrsg.  von  Max  Kalbeck.    1915. 
Bd.  IX  u.  X.    Briefe  an  P.  J.  Sirarock  u.  Fritz  Simrock.    Hrsg.  von 

Max  Kalbeck.    1917. 
Bd.  XI  u.  XII.   Briefe  an  Fritz  Simrock.   Hrsg.  von  Max  Kalbeck.    1919. 
Sämtlich  Berlin,  Deutsche  Brahms-Gesellschaft. 
Bd.  XIII.     Briefwechsel    mit    Th.  Wilhelm   Engelmann.      Hrsg.  von 

Julius  Röntgen.    Leipzig  1918,  Wilhelm  Engelmann. 
Bd.  XIV.    Briefwechsel   mit   seinen   Verlegern:    Breitkopf  &  Härtel, 
Bartholf  Senff,  J.  Rieter-Biedermann,  C.  F.  Peters,  E.W.  Fritzsch 
und  Robert  Lienau.    Hrsg.  von  Wilh.  Altmann.    1920. 
Bd.  XV.    Briefwechsel  mit  Philipp  Spitta.   Hrsg.  von  Karl  Krebs.    1920. 

Berlin,  Deutsche  Brahms-Gesellschaft. 
Siehe   ferner  die   Schriften  von  Bernhard  Vogel,  Louis  Köhler  (Joh. 
Brahms  und  seine  Stellung  in  der  Musikgeschichte,  1888),  J.  V.  Wid- 
mann, R.  v.  d.  Leyen. 

Andere  Meister. 
Georg  Friedr.  Händel. 

Chrysander,  Friedrich,  Georg  Friedr.  Händel.  3  Bde.,  unvollendet  (letzter 

Band  bis  1740).  Leipzig  1 858, 1860, 1867,  Breitkopf  &  Härtel.  2.Aufl.T9i9. 
Volbach,  Fritz,  Georg  Friedrich  Händel.    (In  der  Sammlung:  „Berühmte 

Musiker",  Bd.  2.)    Berlin  1898,  Schles.  Verlagsanstalt.    3.  Aufl.  1914. 
Kretzschmar,  Hermann,  Georg  Friedrich  Händel.    (In  der  Sammlung 

musikalischer  Vorträge,  Nr.  55/56.)   Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
Brenet,  Michael,  Haendel.     (In   der  .Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 

Paris  1913,  H.  Laurens. 
Schrader,  Bruno,  Georg  Friedr.  Händel.     Leipzig,  Reclams  Univ.-Bibl. 
La  Mara,  Georg  Friedrich  Händel.     Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 

Karl  Philipp   Emanuel  Bach   und  Wilhelm   Friedemann   Bach. 

Bitter,  K.  H.,  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  und  Wilhelm  Friedemann 
Bach  und  deren  Brüder.    2  Bde.    Berlin  1868,  Wilh.  Müller. 

Wotquenne,  AUred,  Thematisches  Verzeichnis  der  Werke  von  Karl 
Philipp  Emanuel  Bach.     Leipzig   1905,  Breitkopf  &  Härtel. 

Falck,  Martin,  Wilhelm  Friedemann  Bach.  Sein  Leben  und  seine  Werke. 
Leipzig  1913.  C.  F.  Kahnt.    2.  Aufl.  1920. 
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Luigi  Cherubini. 

Witt  mann,  M.  E.,  Cherubini.  Leipzig  1895,  Reclams  Univ.  Bibl. 

Kretzschmar,  Hermann,  Über  die  Bedeutung  von  Cherubinis  Ouver- 
türen und  Hauptopern,  (Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  für 
1906.)   Leipzig,  C.  F.  Peters. 

Hohenemser,  Richard,  Luigi  Cherubini.  Sein  Leben  und  seine  Werice. 
Leipzig  1913,  Breitkopf  &  Härtel. 

Muzlo  Clementi. 

Unger,  Max,  Muzio  Cleraentis  Leben.  Langensalza  1913^  Herrn.  Beyer 
&  Söhne. 

Gioacchlmo  Rossini. 

Dauriac,  Lionel,  Rossini.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 
Paris  1905,  H.  Laurens. 

Sittard,  Josef,  Gioacchimo  Antonio  Rossini.  (In  der  Sammlung  musika- 
lischer Vorträge,  Nr.  47/48.)    Leipzig  1882,  ßreitkopf  &  Härtel. 

Giacomo  Meyerbeer. 

Mendel,  H.,  Giacomo  Meyerbeer.    Berlin  1868,  L.  Heimann. 

Niggli,  A.,  Giacomo  Meyerbeer.  (In  der  Sammlung  musikalischer  Vor- 
träge, Nr.  57.)    Leipzig  1884,  Breitkopf  &  Härtel. 

Curzon  de,  Henri,  Meyerbeer.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres.) 
Paris  1910,  H.  Laurens. 

Dauriac,  Lionel,  Meyerbeer.  (In  J.  Chantavoines  Sammlung:  „Les 
Maitres  de  la  musique,")    Paris  1913,  F.  Alcan. 

Kapp,  Julius,  Giacomo  Meyerbeer.    BerUn   1920,  Schuster  &  LoefFler. 

Nicolo  Paganinl. 

Niggli,  A.,  Nicolo  Paganini,  (In  der  Sammlung  musikalischer  Vorträge, 

Nr.  44/45.)    Leipzig  1882,  Breitkopf  &  Härtel. 
Kapp,   Julius,   Nicolo   Paganini.      Berlin    1913,    Schuster   &   Loeffler. 

6.  Aufl.  1920, 
Prod 'ho mm e,  J.  G.,  Paganini.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 

Paris  1907,  H.  Laurens. 
Istel,  Edgar,  Nicolo  Paganini.  Leipzig  1919,  Breitkopf  &  Härtel. 

Ludwig  Spohr. 

Spohr,    Ludwig,    Selbstbiographie.    2  Bde.    Cassel   u.  Göttingen   1860, 

1861,  G.  H.  Wigand. 
Schletterer,  H.  M.,  Ludwig  Spohr.   (In  der  Sammlung  musikalischer 

Vorträge,  Nr.  29.)    Leipzig  1881,  Breitkopf  &  Härtel. 

Albert  Lortzing. 

Kruse,  Georg  R.,  G.  A.  Lortzing.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  7.)    Berlin  1899,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Lortzings  Briefe.  Leipzig  1901,  Hermann  Seemann  Nachf.  2.  AuH. 

(„Deutsche  Musikbücherei",  Bd.  6.)    Regensburg  1913,  Bosse. 

—  —  Albert  Lortzing.    Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Hector  Berlioz. 

Pohl,  Richard,  Hector  Berlioz'  gesammelte  Schriften.  4  Bde.  Leipzig  1864, 

G.  Heinze. 

Hector  Berlioz.  Studien  und  Erinnerungen.    Leipzig  1884,  Schlicke. 

Jullien,  Ad.,  Hector  Berlioz.    Paris  1882,  M.  Fantin-Latour. 
Hippeau,  Edouard,  Berlioz  l'homme  et  lartiste.    sBde.    Paris  1883 — 1885. 
Louis,  Rudolf,  Hector  Berlioz.    Leipzig  1904,  Breitkopf  &  Härte). 
Berlioz,    Hector,    Literarische    Werke.      Gesamtausgabe    in     10    Bdn. 

Leipzig  1903 — 1909,  Beitkopf  &  Härtel, 
Prod'homme,  J.  G.,  Hector  Berlioz,  sa  vie  et  ses  oeuvres.    Paris  1905, 

Ch.  Delagrave.    Deutsch  von  Ludwig  Frankenstein.    Leipzig  1906, 

Deutsche  Verlagsaktienges. 
Boschot,    Ad.,    Histoire    d'un    roraantique.     Hector    Berlioz.      3    Bde. 

Paris  1906,  1908,  1913,  Plön. 
Masson,  P.  M.,  Hector  Berlioz.    (In  J.  Chantavoines  Sammlung:    „Les 

Maitres  de  la  musique",)    Paris  1913,  F.  Alcan. 
Coquard,    Arthur,    Hector    Berlioz.      (In    der    Sammlung:    „Musiciens 

c^lebres".)     Paris  1913,  H.  Laurens. 
Schrader,  Bruno,  Hector  Berlioz.     Leipzig,  Reclams  Univ.-Bibl. 
La  Mara,  Hector  Berlioz.   Leipzig  1912,  Breitkopf  &  Härtel. 
Kapp,  Julius,  Hector  Berlioz.    Berlin  1917,  Schuster  &  Loefli'ler.    3.  Aufl. 

1919. 

Otto  Nicolai. 
Kruse,  Georg,  R.,  Otto  Nicolai.     Berlin  191 1,  Verlag  Berlin- Wien. 

Heinricli  Marschner. 

Münzer,  G.,  Heinrich  Marschner.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  12.)     Berlin  1901,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Adolf  Henselt. 

La  Mara.  Adolf  Henselt.    Leipzig  1911,  Breitkopf  &  Härtel.  9.  Aufl.  1919. 
Loe,  Didi,  Adolf  Henselt-Brevier.    Leipzig  1919,  ßreitkopf  &  Härtel. 

Karl  Loewe. 

Bulthaupt,  Heinrich,  Karl  Loewe.  (In  der  Sammlung:  „BerühmteMu- 
siker",  Bd.  4.)   Berlin  1898,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Runze,  Max,  Kar)  Loewe.    Leipzig  1903,  Reclams  Univ.-Bibl. 

Karl  Loewe.   (In  der  Sammlung  musikalischer  Vorträge,  Nr.  58.) 

Leipzig  1905,  Breitkopf  &  Härtel. 

Adolf  Jensen. 

Niggli,  Arnold,  Adolf  Jensen.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Musiker", 
Bd.  8.)     Berlin  1900,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Giuseppe  Verdi. 

Perinello,  C,  Giuseppe  Verdi.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Musiker", 
Bd.  9.)    Berlin  1900,  Harmonie,  jetzt  Schles.  Verlagsanstalt. 
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Bellaigue,  Camille,  Verdi.     (In  der  Sammlung:  „Musiciens  celebres".) 

Paris  19TI,  H.  Laurens, 
Chop,  Max,  Giuseppe  Verdi.     Leipzig  1913,  Reclams  Univ.-Bibl. 
Neißer,  Athur,  Giuseppe  Verdi.    Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 

Jacques  Offenbach. 

Bekker,  Paul,  Jacques  Otfenbach.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik", 
hrsg.  von  Richard  Strauß,  Bd.  31/32.)  Berlin  1909,  jetzt  Leipzig, 
C.  F.  W.  Siegel. 

Charles  Gounod. 

Pagnerre,L.,  Charles  Gounod,  savie  et  sesceuvres.  Paris  1890,  Sauvaitre. 

Prod'homme,  J.  G.  und  A.  Dandelot,  Gounod.  2  Bde.  Paris  1911, 
Ch.  Delagrave. 

Hitlemacher,  O.  L.,  Gounod.  (In  der  Sammlung:  ,, Musiciens  cele- 
bres".)    Paris  1914,  H.  Laurens. 

Stephen  Heller. 

Schütz,  Rudolf,  Stephen  Heller.  Ein  Künstlerleben.  Leipzig  1911, 
Breitkopf  &  Härtel. 

Robert  Franz. 
Prochäzka,  R.  v.,  Robert  Franz.    Leipzig  1894,  Reclams  Univ.-Bibl. 
La  Mara,  Robert  Franz.    Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Peter  Cornelius. 

Sandberger,  Ad.,  Peter  Cornelius.    Leipzig  1906,  C.  F.  Kahnt, 
Istel,  Edgar,  Peter  Cornelius.     Leipzig  1906,  Reclams  Univ.-Bibl. 

Georges  Bizet. 

Weiß  mann,  Adolf,  Bizet.  (In  der  Sammlung:  „Die  Musik",  hrsg.  von 
Richard  Strauß,  Bd.  24/25.)  Berlin  1907,  jetzt  Leipzig,  C.  F.W.Siegel. 

Voss,  Paul,  Georges  Bizet.     Leipzig,  Reclams  Univ.-Bibl. 

Gauthier-Villars,  Henri,  Bizet.  (In  der  Sammlung:  „Musiciens  cele- 
bres".)    Paris,  H.  Laurens. 

Hans  von  Bülow. 

Bülow,  Marie  v.,  Hans  von  Bülows  Briefe  und  Schriften.  8 Bde.  Leipzig 

1895— 1908,  Breitkopf  &  Härtel. 
La  Maia,  Hans  von  Bülow.    Leipzig  1911,  Breitkopf  &  Härtel. 
Du  Moulin-Eckart,  Graf,  Richard,   Hans  v.  Bülow.    Sein  Leben  und 

Schaffen.   München  1920,  Rösl  &  Co. 

Anton  Rubinstein. 

Zabel,  Eugen,   Anton    Rubinstein.     Ein    Künstlerleben.     Leipzig    1892, 

Bartholf  Senff. 
Rubinstein,   Anton,    Erinnerungen  aus  50  Jahren.    1839 — 1889.     Aus 

dem  Russischen  von  Eduard  Kretschmann.  Leipzig  1893,  Bartholf 

Senft'.    2.  Aufl.  1895. 
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Rubinstein,  Anton,  Gedankenkorb.  Literarischer  Nachlaß,  hrsg.  von 
H.  Wolff.  („Vom  Fels  zum  Meer".)  Stuttgart,  Dezbr.  1896  bis 
Jan.  1897. 

La  Mara,  Anton  Rubinstein.  Leipzig  1911,  Breitkopf  &Härtel.  9  Aufl.  1920. 

Bernstein,  Nie.  D.,  A.  Rubinstein    Leipzig  1911,  Reclams  Univ.-Bibl. 

Edvard  Grieg. 

Schjelderup,   G.    und  W.   Nie  mann,    Edvard   Grieg.     Leipzig   1908, 

C.  F.  Peters. 
Stein,  Richard  H.,  Edvard  Grieg.    Berlin  1920,  Schuster  &  Loeffler. 
La  Mara,  Edvard  Grieg.    Leipzig  1911,  Breitkopf  &  Härtel.    9.  Aufl.  1919. 
Siehe  auch  die  Aufsätze  über  Edvard  Grieg  von   R.  M.  ßreithaupt  in 

„Die  Musik",  T903  u.  1908. 

Robert  Volkmann. 

Volkmann,  Hans,  Robert  Volkmann.    Leipzig  1902,  Breitkopf  &  Härtel. 

Niels  W.  Gade. 

Gade,  Dagmar,    Niels  W.  Gade.    Aufzeichnungen  und  Briefe.     Autor. 

Übersetzung   aus   dem  Dänischen.     Basel   1894.     2.  Aufl.  Leipzig 

1912,  Breitkopf  &  Härtel. 
B ehrend,  W.,  Niels  W.  Gade.    Leipzig  1918,  Breitkopf  &  Härtel. 

Peter  Tschaikowsky. 

Tschaikowsky,  Peter,  MusikaUsche  Erinnerungen  und  Feuilletons, 
Deutsch  von  H.  Stümcke.     Berlin  1899,  Harmonie. 

Knorr,  Iwan,  Peter  Tschaikow^sky.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte  Mu- 
siker", Bd.  II.)    Berlin  1900,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Tschaikowsky,  Modeste,  Peter  Iljitsch  Tschaikowsky.  Deutsch  von 
Paul  Juon.     2  Bde.     Moskau  u.  Leipzig  1900,  1903,    P.  Jurgenson. 

Hruby,  Karl,  Peter  Tschaikowsky.     Leipzig  1902. 

Keller,  Otto,  Peter  Iljitsch  Tschaikowsky.  Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 

Alexander  Ritter. 

Hausegger,  Siegmund  v.,  Alexander  Ritter.  (In  der  Sammlung:  „Die 
Musik",  hrsg.  von  Richard  Strauß,  Bd.  26/27.)  Berlin  1907,  jetzt 
Leipzig,  C.  F.  W.  Siegel. 

Johann  Strauß. 

Eisenberg,    Ludwig,   Johann    Strauß,    ein    Lebensbild.     Leipzig   1894, 

Breitkopf  &  Härtel. 
Prochäzka,  Rudolf  v.,  Johann  Strauß.    (In  der  Sammlung:  „Berühmte 

Musiker",  Bd.  10.)     Berlin  1900,  Schles.  Verlagsanstalt. 
Specht,    Richard,    Johann  Strauß.     (In  der  Sammlung:   „Die  Musik", 

hrsg.  von  Richard  Strauß,  Bd.  30.)  Leipzig  1911.  C.  F.  W.  Siegel. 
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Cesar  Franck. 

d'Indy,  Vincent,  Cesar  Franck.  (In  J.  Chäntavoines  Sammlung:  „Les 
Maitres  de  la  musique".)    Paris  1906,  F.  Alcan.    2.  Aufl.  1907. 

Camille  Saint-Saens. 

Neitzel,  Otto,  Camille  Saint-Saens.  (In  der  Sammlung:  „Berühmte 
Musiker",  Bd.  6.)   Berlin  1900,  Schles.  Verlagsanstalt. 

Anton  Brückner. 

Hruby,  Karl,  Meine  Erinnerungen  an  Anton  Brückner.    Wien  1901. 

Louis,  Rudolf,  Anton  Brückner.  München  1905,  Georg  Müller.  2.  Aufl. 
1918. 

Graeflinger,  Franz,  Anton  Brückner,  Beiträge  zu  einer  Lebens- 
geschichte.   München  1911,  R.  Piper  &  Co. 

MoroldjM.,  Ant.  Brückner.  Leipzig  1912,  Breitkopf  &Härtel.  2.  Aufl.  1920, 

Halm,  August,  Die  Symphonien  Anton  Brückners.  München  1914, 
Georg  Müller. 

Decsey,  Ernst,  Brückner.  Versuch  eines  Lebens.  Berlin  1919,  Schuster  & 
Loeff  1er.  6.  Aufl.  1920. 

Hugo  Wolf. 

Decsey,  Ernst,  Hugo  Wolfs  Leben  und  Schaffen.   BerUn  1903,  Schuster 

&  LoefTler.     6.  Aufl.  1919. 
Müller,  Paul,  Hugo  Wolf.    Berlin  1904. 

Hugo  Wolf.     Verzeichnis  seiner  Werke.     Leipzig  1907. 

Morold,  Max,  Hugo  Wolf.  Leipzigi9i2,  Breitkopf  &  Härtel.  2.  Aufl.  1920. 
Newman,   Ernest,   Hugo  Wolf.    Deutsch    von  Dr.  Hermann  v.  Hase. 

Leipzig  191 1,  Breitkopf  &  Härtel. 

Richard  Strauß. 

Urban,  Erich,  Richard  Strauß.     Berlin  1901. 

Steinitzer,  Max,  Richard  Strauß.   Biographie.    Berlin   1911,  Schuster 

«fe  Loeffler.    12.  Aufl.  1920. 

Richard  Strauß.  Leipzig  1914,  Breitkopf  &  Härtel. 

Specht,  Richard,  Richard  Strauß  und  sein  Werk.     2  Bde.    Wien  1920, 

E.  P.  Tal  &  Co. 
Siehe  auch   die  Aufsätze   von  R.   M.  Breithaupt   in   der   „Deutschen 
-    Monatsschrift",  VI.  Jahrg.,  Heft  4,  1907,  Berhn,  Alex.  Duncker;  von 

Dr.   Georg, Göhler  in    der  „Zukunft",  XV.  Jahrg.,    Heft  42,   1907 

u.  a.  m. 

Jean  Sibelius. 

Newmarch,  Rosa,  Jean  Sibelius.     Deutsch  von  Ludmille  Kirschbaum. 

Leipzig  1906,  ßreitkopf  &  Härtel. 
Niemann,  Walter,  Jean  Sibelius.    Leipzig  1917,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Gustav  Mahler. 

Adler,  Guido,  Gustav  Mahler  (Biogr.  Jahrbuch  und  Deutscher  Nekrolog, 
hrsg.  von  Anton  Bettelheim.  Bd.  j6.)  Berlin  1914,  Georg  Reimer, 
1916  auch  einzeln. 

Specht,  Richard,  Gustav  Mahler.  Berlin  1913,  Schuster  &  Loeffler. 
12.  Aufl.  1920. 

Neiße r,  Arthur,  Gustav  Mahler.     Leipzig  19x7,  Reclams  Univ.-Bibl. 

Bekker,  Paul,  Die  Sinfonie  von  Beethoven  bis  Mahler.  6.  Aufl.  Berlin 

1920,  Schuster  &  Loeffler. 

Gustav  Mahlers  Sinfonien.  Berlin  1920,  Schuster  &  Loeffler. 

Stefan,  Paul,  Gustav  Mahler.  5.-7.  Aufl.  München  1920,  R.  Pieper  &  Co. 

Max  Reger. 

Poppen,  Hermann,  Max  Reger.  Leipzig  1918,  Breitkopf  «&  Härtel.  2.  Aufl. 

192 1. 

Hehemann,  Max,  Max  Reger.    München  1911,  R.  Piper  &  Co.  2.  Aufl. 

1917. 
Würz,  Richard.   Max   Reger.   Eine   Sammlung    von   Studien   aus  dem 

Kreise  seiner  persönlichen  Schüler.  München  1920,  Otto  Halbreiter. 
Hasse,  Karl,  Max  Reger.    (In  der  Sammlung:  „Die  Musik",  hrsg.  von 

Dr.  Arthur  Seidl.)    Leipzig  1921,  C.  F.  W.  Siegel. 

Hans  Pfitzner. 

Cossmann,  Paul  Nikolaus,  Hans  Pfitzner.    München  1900 — 1909,  Georg 

Müller. 
.Seidl,  Arthur,  Hans  Pfitzner.    (In  der  Samrnluug:  „Die  Musik",  hrsg. 

von  Dr.  Arthur  Seidl )     Leipzig  1921,  C.  F.  W.  Siegel. 


X.  Enzyklopädien,  Lexika  und  Führer  durch  die  Klavier- 
literatur. 
1.  Enzyklopädien  und  Lexika. 

Brossard,  Sebastien,  Dictionnaire  de  musique.   Paris  1703  u.  ö.,  Ballard. 

Walther,  Johann  Gottfried,  Musikalisches  Lexikon.    Leipzig  1732,  Deer. 

Rousseau,  J.  J.,  Dictionnaire  de  musique.  Genf  1767  u.  ö.  Amster- 
dam 1768,  Rey.     Paris,  Duchesne. 

Forkel,  Johann  Nikolaus,  Allgemeine  Literatur  der  Musik.  2  Tic. 
Leipzig  1792,  Schwickert. 

Gerber,  Ernst  Ludwig,  Historisch-biographisches  Lexikon  der  Ton- 
künstler.   2  Bde.    Leipzig  1791 — 1792,  Breitkopf  &  Härtel. 

Neues  historisch-biographisches  Lexikon  der  Tonkünstler.    4  Bde. 

Leipzig  1812 — 1814,  Kühnel. 

Encyclopedie  methodique  selon  l'ordre  des  matieres.  Musique.  i.  Teil 
von  Framery  u.  Ginguene,  Paris  1791;  2.  Teil  von  J.  J.  de  Momigny, 
Paris  18 18. 


Breithaupt,  Die  natürliche  Klavici  techiük. 
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Koch,  Heinrich  Christoph,  Musikalisches  Lexikon.   Frankfurt  a.  M.  1802, 

Hermann.     Überarbeitet  von  A.  von  Dommer.     Heidelberg  1865. 

Choron  et  Fayolle,  Dictionnaire  historique  des  musiciens.  2  Bde.  Paris 

1817,  Chimot. 
Meysel,   Anton,   Handbuch  der  musikaUschen  Literatur. '  Leipzig  1817. 
(Zahlreiche  Nachträge  1818 — 1821,  Fortsetzungen  von  C.  F.Whistling 
bis  1842  und  von  Hofmeister  bis  auf  die  Gegenwart.) 
Lichtenthai,    Pietro,    Dizionario   e  bibliografia  della  musica.     4  Bde. 

Mailand  1826,  Fontana. 
Schilling,  Gustav,  Universal-Lexikon  der  Tonkunst.    6  Bde.    Stuttgart 
1835 — 1838.    2.  (neue)  Ausg.  1840.    Supplement    1842.     Stuttgart, 
Franz  Heinrich  Köhler. 
Becker,  Karl  Ferdinand,  Systematisch-chronologische  Darstellung  der 
musikalischen  Literatur  von  der  frühesten  bis  auf  die  neueste  Zeit. 
Leipzig  1836,  Friese.     Nachtrag  1839. 
Fetis,  Fr.  Joseph,  Biographie  universelle  des  musiciens.    Brüssel  1837 
bis  1844,  8  Bde.;   2.  Aufl.  Paris  1860 — 1865,   8  Bde;   Supplement 
von  Arthur  Pougin,  Paris  1878 — 1880,  2  Bde.,  Fournier. 
Escudier,  Leon  u.  Marie,  Dictionnaire  de  musique  theorique  et  histo- 
rique.    Paris  1858.     Bureau  Central  de  Musique.     5.  Aufl.  1872. 
Bernsdorf,   Eduard,  Neues  Universal-Lexikon  der  Tonkvmst.    3  Bde. 

Dresden  1856,  1857,  1861,  Robert  Schaefer.    Nachtrag  1865. 
Büchting,  Adolf,  Bibliotheca  musica.    Nordhausen  1867.   Selbstverlag. 
(Fortsetzung  des  Beckerschen  Werkes  für  die  Jahre  1847— 1866.) 
Mendel,  Hermann  u.  August  Reißmann,  Musikalisches  Konversations- 
lexikon.   II  Bde.    Berlin  1870— 1883,  Roh.  Oppenheim. 
Eitner,    Robert,   Bücherverzeichnis    der  Musikliteratur  aus    den   (zwi- 
schen Becker  und  Büchting  fehlenden)  Jahren  1839— 1846.  (Supple- 
ment zu  Becker.)     Leipzig  1885. 
„Allgemeine  deutsche  Biographie",   redigiert  von  Rochus  v.  Liliencron 
(1875 — 1900,  45  Bände,   und  seither  eine   Reihe  von  Supplement- 
bänden). 
Grove,    George,  Dictionary  of  music  and   musicians.    4  Bde.    London 
1879,  1880,  1883,  1889.     2.  Aufl.,  red.  von  Fuller-Maitland.    5  Bde. 
1904 — 1910,  Macmillan  &  Co. 
Riemann,  Hugo,  Musik-Lexikon.  Leipzig  1882, Max Hesses  Verlag.  9.  Aüfl 
Berlin  19 19.  (Auch  in  englischer,  französischer  u.  russischer  Ausgabe.) 
Eitner,    Robert,    Biographisch -bibliographisches     Quellenlexikon     der 
Musiker  und  Musikgelehrten  der  christlichen  Zeitrechnung  bis  zur 
Mitte  des  neunzehnten  Jahrhunderts.    10  Bde.  Leipzig  1900 — 1904, 
Breitkopf  &  Härtel. 
Pazdirek,  Franz,  Universal-Handbuch  der  Musikliteratur.   34  Bde.  Wien. 
1904 — 1910,   Pazdirek   &  Co.    (Alphabetisches  Verzeichnis  der  im 
Handel  befindlichen  Musikalien  und  Bücher  über  Musik.) 
Müller-Reuter,  Theodor,  Lexikon  der  deutschen  Konzertliteratur.  Bd.  I. 
Leipzig  1909,  C.  F.  Kahnt. 
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Norlind,  Tobias,  Allmänt  Musiklexikon.  Stockholm  1912 — 1917.  (Aus- 
giebig für  Skandinavien.) 

Keller,  Otto,  Die  Weltliteratur  der  Musik,    (In  Lieferungen.)    München 
1919  ff,  Anton  Bühringer. 
Siehe  ferner:  Hugo  Riemanns  Grundriß  der  Musikwissenschaft.  3.  Aufl. 
Leipzig  1919,  Quelle  &  Meyer. 

2.  Führer  durch  die  Klavierliteratur. 

Köhler,  Louis,  Führer  durch  den  Klavierunterricht.  Leipzig  1858 
J.  Schuberth  &  Co.   9.  Aufl.  1894. 

Knorr,  Julius,  Führer  auf  dem  Felde  der  Klavierunterrichtsliteratur. 
Leipzig  i86iff,  C.  F.  Kahnt. 

Löschhorn,  Albert,  Wegweiser  in  der  Pianoforteliteratur,  zusammen 
mit  J.Weiß,  Berlin  1862;  2.  Aufl.  als:  Führer  durch  die  Klavier- 
literatur von  Löschhorn  allein,  Berlin  1886,  Ed.  Bote  &  G.  Bock. 

Müller,  A.,  Wegweiser  für  den  Unterricht  im  Klavierspiele.  Ems  1872, 
Selbstverlag. 

Ruthardt,  Adolf,  Wegweiser  durch  die  Klavierliteratur  (begonnen  1879 
von  Joh.  Karl  Eschmann).  9.  Aufl.  Leipzig  u.  Zürich  1918,  Hug 
&Co. 

Wettig,  H.,  Führer  durch  die  Klavierunterrichtsliteratur.  Bernburg  1884. 

Prosniz,  Adolf,  Handbuch  der  Klavierliteratur.  Bd.  I  (1450 — 1830)  1887. 
2.  Aufl.  1908.  Bd.  II  (1830 — 1904)  1907.  Wien,  L.  Doblinger. 

Breslaur,  Emil,  Führer  durch  die  Klavierunterrichts-Literatur.  Berlin 
1887,  N.  Simrock. 

Georgi,  Edmund,  Der  Führer  des  Pianisten.  Literatur  für  den  Klavier- 
unterricht.   Leipzig  1905,  P.  Pabst. 

Eichberg,  Rieh.  J.,  C.V.-Katalog,  Zusammenstellung  zweihändiger  Vor- 
tragsstücke für  Pianoforte,  nach  der  Schwierigkeit  in  40  Stufen 
geordnet.  Im  Auftrag  des  Centralverbandes  (C.V.)  deutscher  Ton- 
künstler und  Tonkünstlervereine  hrsg.    Berlin  1909,  Albert  Stahl. 

Schmidt,  F.,  Praktischer  Führer  durch  die  Klavierliteratur.  Bergedorf 
1912,  H.  Köster. 

Rozsnyai,  K.,  Führer  durch  den  Klavierunterricht.  Budapest  1913, 
Rozsnyai. 

Niemann,  Walter,  Taschen-Lexikon  für  Klavierspieler.  4.  Aufl.  Leipzig 
1918,  C.  F.  Kahnt. 

Altmann,  Wilhelm,  Kammermusik-Literatur.  Leipzig  1910,  Carl  Merse- 
burger. 2.  Aufl.  1918.  (Enthält  u.  a.  die  seit  1841  erschienenen 
Kammermusikwei-ke  mit  Klavier.) 

Orchester-Literatur-Katalog.  Leipzig  1909,  F.  E.  C.  Leuckart.  (Ent- 
hält die  bisher  erschienenen  Konzerte  für  ein  und  mehr  Klaviere 
mit  Orchester  und  gibt  auch  deren  Bearbeitungen  an.) 
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Namen-  und  Sachregister. 


Ä. 

Abduktion  des  Armes  i6 

—  der  Hand  19 
Abgleitungen  130 

—  der  Finger  144,  368 
Ablösung  des  Gewichtes  82 
Abhängigkeit  der  Gelenke  25  fF. 
Ab-Rollungen  128 

Abschnitt  in  der  Satzbildung  429 
Abschwung  der  Hand  270. 
Abstreckung  des  Oberannes  16,  96 

(Fig.  19b) 
Abstufbarkeit  der  Stimmen  390—92 

—  des    Tones   334,    339,  342,  345, 
348  ff,  378  ff,  395  ff. 

Abtönung     der     Stimmen     379  ff, 

390/91,  402  ff,  408  ff. 
Abwärtsbewegung  der  Taste  334-37, 

349.  351,  374 
Adduktion  des  Armes  16 

—  der  Hand  19 
Agogik  462  ff,  467 
Akkorde,  abgehobene  244 

—  abgeschleuderte    oder    abgeris- 
sene 246 

—  Bebungen      und     Repetitionen 

250/51 

—  fixierte  243/44 

—  gebrochene  246 — 50 

—  geschlagene  242^ 

—  gesetzte  250 

—  gestoßene  241 

—  herausgenommene  243 


Akkorde    im    Wurf   und    Fall   240 

(Fig-  73) 

—  melodische  381/82 

—  mittels  Druckkraft  242/43 
Akkordspiel  240  ff. 
Akzente  431 — 33 

Akzente,  Ausführung  der  434 
Akzentuation,  melodische  452ff.,469 
Akzentverschiebungen  435 
d'Albert,  Eugen  9,  164,  171/72,  244, 

263,  302/3,  311,  313,  357,  471,  480, 

488,  509/10,  512,  597 

—  Abb.  der  Hand  9  (Tafel  I) 
Albinoni  482 

Anakoluthe  468 
Angstzustände  344,  447 
d'Anglebert,  H.  482 
Anschläge  (Figuren)  264 
Anschlags,  Grundlage  des  337 
Anschlagsbedingungen, anatomisch- 
physiologische 340—47 

—  mechanisch-physikalische  330-39 

—  musikalische  347/48 
Anschlagsformen,     musikalische 

348  ff. 
Anschlagskraft,  Intensität  der  334 
Anschlagslehre,    allgemeine  330  ff. 
Ansorge,  C.   171/72,   480,  488,  597 

—  Abb.  der  Hände  292  (Tafel  VII) 
Antizipation  406 

Anziehung  des  Oberarmes  15 
Arbeit,  richtige,  der  Muskeln  42 — 44, 
65  ff,  85/86,  98/99 
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Aresti,  C.  482 

Armdruck  50,  53,  54,  180/81  (passi- 
ver), 192 

Armführung  216  if.,  353,  457  ff. 

Armpendel,  graphische  Darstellung 
desselben  loi  (Fig.  21) 

Armschwung  115 

Armstützung  145 

Arpeggien,  große  215  ff. 

—  kleine  198  ff. 

—  Rhythmik  der  436 
Arpeggieren  der  Bässe  468 
Arpeggienkurve  120  (Fig.  33),  136/37 

(Fig.  47  a  u.  b) 
Arpichord  322 
Artikulation  des  con  bravura  371 

—  des  legato  350  ff. 

—  des  leggiero  365 

—  des  martellato  372 

—  des  non  legato  348/49 

—  des  portato  367 

—  des  staccato  358 

—  mechanische  348  ff. 

—  musikalische  382,  451 — 54 
Asymmetrie    der   Bewegungen 

I47ff. 
Atemfunktion  78/79 
Atmung,  falsche  447 

—  musikalische  467 

—  Wichtigkeit  der  376 
Auffassung,  objektiv-subjektive 

479/80 
Aufhebung     des     Pedals    406/07, 

412/13,  421 
Aufmerksamkeit  352,  369,  375,  427 

—  mangelhafte  344,  353 
Auf-Rollungen  128 

Auf-  und  Abwärtsbewegung  der 
Hand  98, 102, 192,219,225,237—39, 
261,  288,  368,  388 

Aufwärtsbewegung  der  Taste  338, 

349,  351,  374 
Ausbiegung  der  Hand  19  (Fig.  8  a 
u.  8  b) 

—  des  Rumpfes  24  (Fig.  11) 
Ausgleichmechanismus  79,  376 


Ausholung,  energische  446 

—  Schema  der  60  61  (Fig.  18  a.  u.  b), 
108 

Auslösung  324 

—  doppelte  324 
Ausschlag  der  Gelenke  16 — 23 
Ausschlag  der  Hand  bei  kreisför- 
migen Bewegungen  115, 117  (Fig. 
30  a  u.  b  u.  31) 

Ausspinnen  von  Klängen  381 

—  der  Tonleiter  210,  350 
Auswärtsbiegen  der  Hand  213,  388 
Außen-Rollungen  128 

B. 

Babcok  324 

Bach,  Joh.  Seb.  248,  257,  321,  323, 
402,    455,    481   ff.,    517,    524/25, 

531/32,  544—46 

—  Karl  Phil.  Em.  489,  513 

—  Joh.  Christ.  482,  489,  493 

—  Wilh.  Friedemann  483 

—  Anna  Magdalena  483 
Bandmann,  T.  118 
Battiferri  482 

Bau  der  Hand  171  ff.,  342 

—  des  Kunstwerkes  471  ff. 
Bebungen  von  Akkorden  250 

—  von  Einzeltönen  278/79 

—  von  Oktaven  224 
Bechstein,  Carl  6,  51,  326 
Becken,  Bau  desselben  23 
Beethoven,  L.  v.  171,  210,  248,  374, 

409,  417/18,  440,  447,  456  ff.,  465, 
468,  471,  474,  496  ff.,  517/18,  524, 

530,  533,  544—46 
Begleitungsformen  206/07 

—  .Dynamik  der  468 
Behandlung  der  Lagendynamik  397 
Beherrschung  derSpielbewegungen 

343,  344/45 

—  des  Tastenganges  351/52,  374 
Belastung  381 

—  gleichmäßige  295 

—  passive  49,  81 
Bellini  557 
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Bereitschaft,  körperliche  446 
Beringer,  O.  7 
Berlioz,  H.  494,  573,  575 
ßerührungsform  des  Hammers  334 

—  der  Taste  336,  347 

Beugung  —  Streckung  der  Finger- 
glieder 147 

—  der  Hand  19 

—  des  Unterarmes  17 
Bewegung  der  Schulter  179 

—  schwingende  97,99, 131  flF.,  i39fF., 
181  ff.,  191  ff.,  208  ff.,  215  ff.,  222, 
228,  235  ff„  241,  252,  260  ff.,  270, 
272,   277,    282  ff.,  349,  353,  358, 

365,  369,  389/90,  444/45 
Bewegungen,  aktive  88  ff.,  91 

—  des  Armes  (nach  vorn  und  zu- 
rück) 15 

—  einfache  —    zusammengesetzte 

T52ff. 

—  entspannte  182,  186,  188,  191  ff., 
208,  228,  236,  240/41,  252,  270  ff., 
282 ff.,  343, 349,  352,358/59, 365/66, 
369,  376,  387,  445 

—  der  Finger  22,  90,  138  ff. 

—  fixierte  224,  229,  250,  268,  276. 
282  ff.,  343,  353,  360/61,  363,  369, 

377,  445 

—  der  Hand  19,  20,  89 

—  kleine  und  kleinste    251  ff.,  366 

—  kreisförmige,  der  Hand  115  ff., 
133,  179,  186,  199,  208  ff.,  215  ff., 
229  ff.,  272,  388 

—  passive  89/90 

—  spiralförmige  19,  128/29  (Fig. 
39  a— c) 

—  stoßförmige,  der  Finger  141 

—  stoßförmige,  des  Unterarmes  103 
(Fig.  22) 

—  des  Unterarmes  17,  89 

—  beim  Unter-  u.  Übersetzen  131  ft. 

—  verschiedene  137  ff. 

—  zweckmäßige  oder  eingeordnete 
(koordinierte)  85  ff. 

Bewegungsfähigkeit,  natürliche,  d. 
Finger  138  ff.,  153,  296/97 


Bewegungslehre  84  ff. 

—  Zweck  der  152  ff. 
Bewegungsnerven  36 
Bewegungssinn  85 
Bindung  der  Stimmen  386  ff. 

—  der  Töne  350  ff.,  354/55 
Bischoff,  H.  487 
Blüthner,  Julius  6,  51,  325/26 
Bogensprung  272  (Fig.  75  a) 
Bogenwurf  98 

Böhm,  G.,  482 

Bösendorfer  51,  326 

Brahms,   Johs.,    280,    417/18,    441, 

457,  474,  496,  544  ff.,  574 
Brechung,  der  Stimmen  388 
Brillanz  371 
Broadwood  324 
Bülow,  Hans  von  5,  233,  306,  467/68, 

480,  487/88,  513,  597 

—  Abb.  der  Hände  157  (Taf.  III), 
205,  295/96 

Busoni,  F.,  171/72,  225,  231—33, 
350,   401,   410,  455,  486,  488,  597 

—  Abb.  der  Hände  600 
Buxtehude,  Dietr.  482 
Byron,  Lord  585 

C. 

Caesuren  454,  463 

Caland,  E.  225,  360 

Carreno,    Teresa    164,   171/72,   234 

—  Abb.  d.  Hände  178  (Taf.  VI) 
Charpentier  482 

Chopin,  F.,  171,  210,  213,  234,  244, 
246,  311/12,  402,  409,413,  435,  440, 
441,  446,  453,  457,  467/68,  520,  530, 
556  ff.,  574 

—  Abb.  d.  Hände  37  (Taf.  IIa  u.  b) 
Clairembavilt  482 

Clark,  F.  H.  118,  225 
Clavichord  320/21 
Clavicitherium  322 
Clavicymbalum  321/22 
Clementi,  M.  7,  205,  520 

—  Gradus   ad  Parnassum  282—91 
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Con  bravura  371 

Corelli  482 

Couperin,  Fr.  482,  517,  525 

Crescendo  —  decrescendo    383  ff., 

463  ff. 
-^  Übungen  im  385/86 
Cristofori,  Bartolomeo  324 
Czerny,  Carl  7,  171,  520,  573 

D. 

Dämpfervorrichtung  324 
Dämpfungsgrenze  338/39,  351 
Dandrieu,  Fr.  482 
Dauerdruck  146 
Dauerspannung  93 
Daumen,  Glieder  desselben  20 
Daumenbewegungen  beim  Unter- 
und  Übersatz  212/13 

—  bei  singender  Tongebung  380/81 
Daumen-Fingersatz  312/13 
Daumenroilungen  278 

—  passive  144 
Daumenstütze  217 
Debussy,  C.  414 

Dehnung  von  Tönen  382/83,  433 
Dehnungen,  passive,  der  Finger  179 
Deklamation  451 — 54 
Dicke  der  Saiten  333 
Dieupart  482 

Dissonanzen  400,  406,  416 
Disziplin,  geistige  152 
Döhler,  Th.  531 
Doppelschläge  266—69 
Drehbewegungen  der  Hand  368 

—  des  Oberarmes  113/14  (Fig.  29a 
u.  b),  186 

Drehschwung  45,  131 
Drehungen  der  Hand  19,  389/90 

—  des  Oberarmes  15/16 
Dreiklänge,  gebrochene  203/04 
Dreyschock,  A.  234 

Druck,  aktiver-passfver  48  ff.,  75 
Druckbewegungen,    aktive-passive 
'45/46 

—  der  Finger  144,  252,  364 
Druckgefühl  49  IT.,  180,  334  ff.  345, 


Druckkraft  47ff„  342,  375,  381 

—  absolute  49,  50,  53 

—  des  Armes  50,  146,  434 

—  der  Finger  51,  53,  146.  252,  282, 
352,  366,  375 

—  des  Unterarmes  und  der  Hand 

50/51,  53,  146 
Druck-Oktaven  223 
Drucksinn  85 
Druckspiel  195,  352 
Du  Bois-Reymond,  E.  57 

—  R.  41/42 
Dynamik  330  ff. 

—  der  Tonfolgen    beim    con    bra- 
vura 371 

—  beim  crescendo  —  decrescendo 

383  ff. 

—  beim  legato  357 

—  beim  leggiero  367 

—  beim  martellato  373 

—  beim  non  legato  349 

—  beim  portato  370 

—  der  Tonfolgen  beim  staccato  364 

—  Einfluß  der,  auf  dieFingersetzung 
306 

—  harmonische  466 

—  des  Instrumentes  382,  395,  424/25 

—  musikalische  462  ff. 

—  der  Periode  463 

—  rhythmische  467 

B. 

Ebenmaß  der  Tonfolgen  366 

Echo-Effekte  418  ff. 

Einleitung  i  ff. 

Einwärtsbiegen  der  Hand  213,  388 

Elastizität  des  Anschlages  346/47 

—  der  Muskeln  43,  80,  82 — 84,  154, 

343,  346,  376 

—  des  Rhythmus  440 

—  des  Saitenmaterials  333 

Elle    13   (Fig.  4),   25   (Fig.  12),    29 

(Fig.  14  a— c) 
Ellenbogengelenke   17  (Fig.  6»,  25 

(Fig.  12) 
Elisionen  462 
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Eisner,  J.  556,  559 
Empfindung  der  Bewegung  345 

—  der  Lage  345 

—  der  Richtung  345 
Empfindungsnerven  36 
Energetik  39  ff. 

Energie,  ner\^öse-muskuläre  39  ff., 

56,  650".,  340  flf..  443,  446 
Entenergetik  69  ff. 
Entlastung  der  Muskelarbeit  71  flf. 
Entspannung    der   Muskeln    71  flf., 

.  81/83,  94,  337,  346,  387 
Erard,  Seb.  6,  324,  351 
Ermüdung  der  Muskeln  41 

—  Vorbeugung  der  71  flf.,  153 

—  die,  von  A.  Mossow  41,  50 
Erregungsvorgänge,  nervöse  84  flf. 
Erschlaflfung    der    Gelenke    71  flf., 

94,  346. 

F. 

Fall  95 

Fänger  324 

Fehler  beim  Anschlag  340 — 44 

Fermaten  466 

Feststellung  der  Gelenke  61  flf. 

Fetis,  Fr.  575 

Field,  J.  518,  524/25,  560 

Figuren  u.  figürliches  Spiel  260 — 68 

—  Rhythmik  der  437 
Finalbetonung  432 
Fingerbewegungen  138  ff. 
Fingerfertigkeit,  Kunst  der  152  flf. 
Fingergefühl  307 
Fmgerglieder  14,  21  (Fig.  9) 
Fingerkraft,  sogen.  65  ü.,  94 
Fingersatz  bei  chromatischen  Ska- 
len 300 

—  bei  Doppelgriflfen  (Terzen  und 
Sexten)  236—39,  304/05 

—  bei    gebroch.  Dreiklängen,  Ar- 
peggien  und  Passagen  300/03 

—  bei  Oktaven  233/34,  305 

—  symmetrischer -asymmetrischer 
302 

—  bei  Tonleitern  299 


Fingersatz  bei  Trillern  und  Figuren 
254  ff.,  306 

—  unbewußter  297,  308 
Fingersatz-Tabelle  314 — 17 
Fingersätze,  charakteristische  109  fi. 
Fingersetzung294flF.,354-56,38i,392 

—  unbewußte  297 
Fingerspiel,  offene— gedeckte  Form 

189,  192,  349,  365—67 
Fingerstreckung  143  (Fig.  50  a  u.  b) 
Fingerübungen  187  ff. 
Fingerwechsel,  stummer  309 
Fingerwurf  139/40  (Fig.  48,  49).  191, 

202 
Fixation  61  ff.,  69 
Flächenkontraste  471=^73 
Flach-Rollungen  127,  211 
Flachsprung  272/73  (Fig.  75  b) 
Flachstellung    der    Hand    165 — 67 

(Fig.  58,  59) 
Flügel-Mechanik,  Modell  der  331/32 

(Fig.  78,  79) 
Fontana,  J.  561 

Formgefühl  478 — 81,  495,  508  ff. 
Form,  Metrik  der  461/62 
Fortrückung  der  Schwere  184/85 
Frescobaldi,  Gir.  482 
Fricken,  v.  542 
Frimmel,  Th.  v.  508 
Froberger,  Joh.  Jakob  517 
Fugen-Komposition,  Ausführung  d. 

390/91 
Fünffinger-Formen  191  ff.,  196 

—  chromatische  197 

—  erweiterte  195/96 

—  gebrochene  203 

—  Rhythmik  der  436 

—  rücklaufende  202 
Fuß,  Bau  desselben  28 

.  G. 

GabrieH,  A.  u.  G.  489 
Gegendruck  349 

Gegensatz,musikalischer  465,47 1—73 
Gehör  347,  350  ff.,  374,  394,  398, 461 
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Gelenke,  Bau  der  lo 

—  Mechanik  der  14  ff. 

—  des  Armes  15 

Gelenkbau,  Einheidichkeit  U.Zweck- 
mäßigkeit desselben  24 

Gelenkrhythmus  341,  347 

Geschmack,  musikalischer  461  ff., 
478,  481 

Geschwindigkeit  55,  57,  93,  108, 
146 

—  der  Anschlagsbewegungen  334  ff. 

—  des  Tastenhebels  334  ff. 

—  der  Tonfolgen  350,  357,  365, 367, 

370/71,  373 
Gewicht  derHandu.  Fingermasse 51 

—  der  Schulter  und  des  Armes  50 

—  des  Unterarmes  50 
Gewichtsgefühl  80,  336 

—  Entwicklung  desselben  179  ff 
Gewichtsmessungen  53 
Gewichtspiel  352 

—  Idee  desselben  Soff. 

—  praktisches  191  ff. 

—  Schule  desselben  18,  65 
Gewichtstützung  99, 181/82, 191,201, 

207, 212  fi.,  2i7ff.,  222,  233,  240/41, 

252,  270, 282, 297/98,  342, 349, 352, 

372,  384,  386,  446 
Gewichtsübungen  181—84 
Gewichtsverlust  80 
Gewichtswirkung  81 
Giraffenklavier  322 
Gleichgewicht  80 

Gleichgewichtslage  des  Armes  180 
Gleitbewegungen  130,  134  (Fig.  42), 

187,  252,  262,  291,  375,  389/90 

—  beim  legato  353  fi. 

—  beim  Oktavenspiel  229  flf. 
Gliederung,  phrasische  455  ff. 
Glissando  138,  280/81 
Godowsky,  L.,  164,  305 

—  Abb.  der  Hände  601 
Göllerich,  A.  582,  594 
Grieg.  E.,  274,  414,  575 
Grifftechnik  145 
Grigny  482 


Grotrian,  Stein  weg  Nachf.  51,  326. 

329,  331/32 
Grundbässe    (härm.    Fundamente) 

468/69 
Grundebene  der  Tastatur  335 
Grundformen,  rhythmische  427 — 33 
Grundlagen  d.  Klaviertechnik  179 ff. 
Gruppenakzente  432,  436/37 
Gruppenfingersatz  308 
Guitarren-Effekte  363 
Gußeisenrahmen  324 

H. 

Hackbrett  321,  324 
Haltekrampf  76 
Haltung  der  Arme  165 

—  der  Finger  166  ff. 

—  der  Füße  170/7* 

—  der  Hände  165 

—  des  Oberkörpers  160  ff.  (Fig.  52a 
u.  b),  161  (Fig.  53a— c) 

—  der  Schulter  i62/63-(Fig.54a  u.  b, 
55  a  u.  b) 

Hämmerchen,  belederte  324 
Hammerfilz,  Beschaffenheit  dessel- 
ben 333 
Hand,  Bau  der  13 

—  Skelett  der  14  (Fig.  5  u.  9) 
Handdruck  51,  53,  145 
Handformen,  geeignete  —  ungeeig- 
nete 171  ff. 

Handführung  457  ff. 
Handgelenk  19 

Handgelenkkurven,  graphische  Dar- 
stellung 119/20  (Fig.  32,  33) 
Handgewicht    336,    349,   353,   358, 

365,  371/72,  375.  381,  387 
Handrücken  14 
Handteller  14 

Handwurzelknochen  14  (Fig.  5) 
Harmonie  der  Bewegungen  153  ff.. 

341 

—  der  Muskelarbeit  79/80 

Hauptgelenke  28 

Haydn,  J.  257,  489  ff.,  517 

Hebbel,  Fr.  470 
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Hebelkraft  und  Hebelwirkung  66 
Hebenstreit,  Pantaleon  324 
Hebung  des  Armes  15, 96  (Fig.  19  a), 

313 
Helmholtz,  H.  v.  333 
Hemmungen,  Beseitigung  der  71  ff. 

—  der  Bänder  25,  74 

—  der  Knochen  25 

—  der  Massen  25 

—  der  Muskeln  25,  74,  344/45 

—  der  Schwere  343 
Hemmung   und  Reibung  57,  92 ff, 

296 

—  Verminderung  derselben  81/82, 

341 
Henselt,  A.  560,  631 
Herz,  Henri  324,  531 
Hochfall  103      * 
Hoch-Rollungen  127,  211 
Hochschwung  103,  181,  349 
Hochstand  der  Hand  291 
Höchstbelastung,  absolute  50 
Hochstellung  der  Hand  168  (Fig.  92) 
Hochziehen  des  Schulterblattes  223, 

244,  377/78 
Hoffmann,  E    T.  A.  540,  543 
Hofmann,  J.  172 

—  Abb.  der  Hände  318  (Taf.  IX) 

—  Abb.  des  Oberkörpers  u.  Armes 
319  (Taf.  X) 

Hubbewegungen  des  Armes  137 
Hubhöhe  der  Hebel  57  ff.,  351 
Hüftbein  23 
Hummel,  N.  520,  524,  526,  557,  560, 

573 
Hunten  531 

I. 

Jankö,  P.  von  328 
Ibach,  R.,  51,  326 
Jeu  perle  366 
Individualisierung  190 

—  der  Finger  295 
Initialbetonung  432 
innen-RoUungen  128 
Instrumentalstil  476 


Instrumente,  Bau  der  5/6 
Intensität  d.  Klaviertones  334,  375 

—  der  Melodik  462 

—  der  Rhythmenfolgen  427 
Intonation  325 

K. 

Kalkbrenner  526,  560 
Kammerstil  476 
Kantilene  374—83,  468 
Kapp,  Dr.  J.  582 
Kehre  oder  Wende  61 
Kehrschwung  119,  202,  221/22  (Fig. 

67) 
Keiver-Smith,  M.  427 
Kern,  J.  K.  482 
Kerst,  Fr.  374 
Kielflügel  322 
Kipprolle  203—07,  353 
Klangbewußtsein  350,  427 
Klangdauer  339 
Klangfarbe  333 
Klanggefühl  347,  374 
Klangverstärkung  durch  Obertöne 

392  ff.,  398 
Klangwirkung,  besondere  412—22 
Klaviatur,  bogenförmige  329 

—  strahlenförmige  329 
Klavierkonzerte   von   Bach  485/86 

—  von  Beethoven  506/07 

—  von  Brahms  551 — 53 

—  von  Chopin  569 

—  von  Liszt  590 — 93 

—  von  Mendelssohn  526 

—  von  Mozart  493 

—  von  Schumann  541/42 

—  von  Weber  522 
Klaviertechnik  von  Bach  488 

—  von  Beethoven  512 

—  von  Brahms  447/48 

—  von  Chopin  560/61 

—  von  Haydn  490/91 

—  von  Liszt  577—82 

—  von  Mendelssohn  529/30 

—  von  Mozart  494/95 

—  von  Schubert  518/19 
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Klaviertechnikvon  Schumann  535/36 

—  von  Weber  522/23 
Klindworth,  K.  Abb.  der  Hand  158 

rraf.  IV) 
Knochenbau  des  Armes,  der  Hand 

und  der  Schulter  10 
Köhler,  Louis  7 
Kontrast,  dynamischer— agogischer 

382 

Kraft  der  Muskeln  40  ff.,  34°  f^- 

—  der  Nerven  39  ff.,  34°  ff- 
Krämer,  Dr.  P.  360 

Krampf ,    Vermeidung     desselben 
4iff.,  55,  64  ff.,  69  ff.,  80  ff.,  86/87, 

92  ff.,  95  ff.,  142/43,  146/47,  179  ff- 
212/13,  225,  235,  346,  352,  388 

Krebs,  K.,  Prof.  Dr.  320 

Kreisungen  199 

—  des  Armes  113/14 

—  des  Ellenbogens  und  der  Hand 
115/16  (Fig.  30  a  u.  b),  291,  388 

—  der  Finger  179 
Kretzschmar,  H.  593 
Kreuzbein  23 

Kreuzen    der    Arme    und    Hände 

137/38 
KuUak,  Adolf  234 

—  Theodor  7,  234 
Kunstgefühl  460 
Kunstverstaud  460 
Kunstwerk,  Aufbau  desselben  471  ff- 
Kurvenbewegungen  118/19  (Fig.  32) 
Kurvengleitungen    beim    Oktaven- 
spiel 229  ff. 

Kurvenrollungen  194  ff.  <Fig.  66) 

L. 

Lagen  des  Instrumentes  395 '97,  416 
Lagesinn  85 
Lamond,  F.  172 
Landois,  Prof.  Dr.  50 
Landowska,  Wanda  494 
Langer  324 

Längsschwingung  des  Armes  89 
—  graphische  Darstellung  derselben 
17  (Fig.  20) 


Längsschwung  des  Armes  45,  131 

Lautenzug  323 

Le  Begue  482 

Legrenzi  482 

Le  Roux  482 

Le  Ser  482 

Legato  350—58 

Legatobogen  357,  455  ff- 

Leggiero-Spielarten  365—67 

Leichtentritt,  H.  558 

Liegenlassen  der  Töne  386 

Liszt,  Franz  5,  9,  164,  246,  248,  260, 
278,  280, 402—04,  413,  416,  418/19, 
431,  440,  442,  467/68,  488,  494, 
500,  518,  520,  560,  573  ff. 

-  Abb.  d.  Hand  9  (Taf.  I) 

Litolff,  H.  590 

Lübeck,  V.  482 

Luftpausen,  ideelle  467 

M. 

Mandolinen-Effekte  363 

Marcello  482 

Marchand,  L.  482 

Marey,  Prof.  Dr.  50 

Martellato  372/73 

Mazurka,  Rhythmik  der  442 

Mechanik,  deutsche  (Wiener)  324 

—  Einfluß  der,  auf  die  Fingersetzung 
294 

—  englische  324 

—  des  Klaviers  320  ff. 
Melodie,  figurierte  383 
Mendelssohn  Bartholdy,  F.  524  ü'., 

530 

—  Abb.  der  Hand  38  (Taf.  IIb] 
Menter,  Sophie  172 

Merkel,  G.  7 
Messung  der  Zeit  428 
Metrik  461/62 
Mikuli,  C.  213,  573 
Minderung  der  Armschwere  50 
Mindestgewicht  51 
Minimalbelastung  182 
Miscimarra,  G.  587 
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Mitbewegungen  86 
Mitklingen   voti   Tönen   und   Har- 
monien 412  ff. 
Mitschwingen    der    Saiten   392/93, 

398,  414 
Mittelstellung,  natürliche,  der  Hand 

307 
Monochord  320 
Mordent  265 
Moscheies,  I.  520,  590 
Mossow,  A.  41,  50 
Moszkowski,  M.  300,  305,  442 
Motiv  429 

Motivbildung,  synkopische  430 
Motivgruppen,  fallende—  steigende 

452  ff.,  463  ff. 

—  gerade  —  ungerade  428 

—  zweizeitige  —  dreizeitige  429 
Mozart,  Leopold  517 

Mozart,  W.  A.  210,  257,  468,  491  ff., 

517,  524,  560 
Murschhauser,  Fr.  X.  482 
Muskelgefühl  42,  65 ff.,  71  ff.,  Soff., 

85,  92  ff.,  112,  152  ff.,  343—45 
Muskeln,     allgemeiner    Bau     und 

Funktionen  der  28  ff.   (Fig.  13  a 

u.  b,  14  a— c) 

—  der  Brust  31  (Fig.  15  a  u.  b) 

—  der   Hand   und    der  Finger  35 
(Fig.  15  c) 

—  des  Oberarmes  33/34  (Fig.  15  au.b) 

—  des  Rückens  und  der  Schulter 
31/32  (Fig.  15  a  u.  b) 

—  des  Rumpfes  31 

—  des  Unterarmes  35  (Fig.  15  c) 
Muskelrhythmus  341 — 47 
Muskelsinn  85 

Muskelsystem,Zweckmäßigkeit  des- 
selben 30/31 

N. 

Nachdruck  49,  147 

Nachdrücken,  stummes,  von  Tönen 

und  Akkorden  412  ft. 
Nachschläge  (Figuren)  264 
Naturstellung  der  Hand  167  (Fig.  60) 


Naturtechnik  7 
Nebenbewegungen  86 
Nebengelenke  28 
Neigung  der  Handdecke  170 

—  des  Rumpfes  160/61  (Fig.  53a — c) 
Nervenfasern  36 
Nervensystem  36 
Nervenzellen  (Ganglien)  36 
Nervosität  344,  447 

Neue  Zeitschrift  für  Musik  531 

Neumann  427 

Nivers,  G.  482 

Non  legato  348 — 50 

Nutzeffekt  der  Muskelarbeit  42—44 

O. 

Oberarm,    Knochenbau    desselben 

12  (Fig.  3) 
Oberarmbein  12  (Fig.  3') 
Oberfläche  der  Taste  336 
Oberkörper,  Neigung  desselben  24 

(Fig.  II),    160  (Fig.  53  a— c),   164 

(Fig.  57),  245  (Fig.  74),  376,  386 
Obertöne  392 
Obertonwirkungen  393/94,    400  ff., 

417  ff. 
Oktaven,  fixierte  225 — 27  (Fig.  70, 71 ) 

—  gebrochene  205 

—  im  Wurf,  Schlag  u.  Stoß  224  fF. 
(Fig.  69) 

Oktavenfolgen,  schnelle  224/25 

Oktavenformen,  Rhythmik  der  436 

Oktavenspiel  222  ff. 

Olbrich,  C.  328 

Orchester-  Effekte  395/96, 400, 402  ff. , 

410,  412  ff.,  419/20 
Ordnung  der  Rhythmenfolgen  427  ff. 
Orgel-Effekte   395,   400/01,    411  ff. 
Orgelpunkt  4oo/oi 
Orientierung  im  Raum  85/86 
Ornamentik,  Tabelle  der  269 

P. 

Pachelbel,  Joh.  482 
Fachmann,  W.  172 
Paderewski,  I.  164,  234 
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Paganini,  N.  581 

Passagenformen,  RM-thmik  der  436 

Passagenrollungen  219  ff. 

Passivbelastung  180 

Passivhang  180 

Passivlage  180/81  (Fig.  65) 

Parish-Alvars  579 

Parlando  370 

Paul,  Jean  536,  543 

Paul,  Dr.  Oscar  324 

Pausen,  echte— falsche  431,  454,  465 

Pedal,  vor-,  gleich-,  nachzeitiges  399 

—  I,    melodisches,,    rhythmisches, 
harmonisches  400  ff. 

—  II  408—11 

—  I  u.  II  412 

—  III  412 

Pedal-Dynamik  424  (Fig.  80) 
Pedaleinrichtung  324,  328 
Pedalfunktion,  Notation  der  422/23 
Pedalkunst,  praktische  398 ff.,  425/26 
Pedal-Tremolo  oder  -Triller  399, 420 
Pedaltritt,  voller,  halber  421 
Pedahvirkungen,  dynamische  392  ff. 

—  mechanische  339 
Pendelbewegung  des  Armes  97/98 
Pendelschwingung  369,  444 
Periode  428 

Periodenbau  461/62 
Phrasenbogen  357 
Phrasierung,   Einfluß   der,    auf  die 
Fingersetzung  306 

—  musikalische  454 — 61 

—  technische  Ausführung  der457ff. 
Physiologie  der  Technik  39  ff. 
Pianino  322 

Plaidy,  Louis  7 

Plastik  des  Kunstwerkes  481 

—  der    Stilformen    481  ff.,    488/89, 

491,  495/96,  508  ff-,  518,  523,  530 
Plateau  50 
Pleyel  (Lyon)  326 
Poglietti,  A.  482 
PoUaroli  482 

Polonaise,  Rhythmik  der  442 
Portato,  Spielarten  des  367—70 


Portato  mittels  Rollung  und  Gleitung 
368 

—  mittels  Setzbewegung  369 

—  mittels  Schwingung  369 
Praktischer  Teil  der  Klaviertechnik 

159  ff- 
Praller  265 

Präludien  und  Fughetten,  Bachs  483 
Preßdruck  49,  147 
Pronation  d.  Unterarmes  18  (Fig.  7  b) 
Psalterium  321 
Pugno,  R.  172 

Q. 

Quarten,  gebrochene  204 

Quetelet  49 

Quinten,  gebrochene  204 

R. 

Ramann,  Lina  582 
Rameau,  Ph.  5x7,  525 
Rasse  347,  443 
Rasten  325 
Reger,  M.,  114,  500 
Register  322 
Reincken,  J.  A.  482 
Reisenauer,  A.  171/72 

—  Abb.  d.  Hände  293  iTaf.  VIII) 
Reizimpulse,    nervöse  39  ff.,  84/86 
Relaxie  69  ff.,  81/82,  94 
Repetitions-Mechanik  324 
Repetitionstechnik  147,  277 — 79 
Resonanzboden  324/25 
Rhythmen,  punktierte  453 
Rhythmenfolgen,  verschiedene  436 
Rhythmik  427/28 

—  der  Spielformen  436/37 

—  beim  Vortrag  467  ff. 
Rhythmus      der     Bewegungsform 

340  ff.,  433,  443  fr. 

—  Erklärung  des  427 

—  Erziehung  zum  443  ff. 

—  fallender,  steigender  430 

—  strenger,  freier  438 — 40 

—  synkopierter  430/31 
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Riemann,    Hugo    429/30,    455,   461, 
464,  466/67,  558 

—  Ludwig  494 
Rollbevvegungen  beim  Fingerspiel 

143 

—  beim  legato  353 

—  beim  portato  368 

—  beim  staccato  359 
Rollformen,  musikalische  Verwen- 
dung der  473 

RüUgelenk  des  Ellenbogens  17 
Rollschwung  45,  131,  193,  199,  256, 

262,  275,  359,  445 
Rollungen  179,186, 194/95, 375.389'9o 

—  einfache — zusammengesetzte  128 

—  graphische  Darstellung  119  (Fig. 
32),  120  (Fig.  33),  126  (Fig.  38) 

—  des  Oberarmes  16, 122/23  (Fig.  35) 

—  schraubenförmige    128/29   (Fig. 
39  a— c) 

—  bei  Skalen  208  ff 

—  des  Unterarmes  17,  124  ff.  (Fig. 

36,  37) 
Rollwurf  III 

RoU-Zitterbewegungen  124  ff.,  155 
Rosenthal,  M.  172 

—  Abb.   der   Hände    319  (Taf.  X) 
u.  449  (Taf.  XII) 

Rubinstein,  A.  171/72,  278,  442,  480 

—  Abb.  der  Hände  177  (Taf.  V) 
Rückgrat,  Haltung  des  23  (Fig.  10  a 

und  b) 
Rückungen  von  Arpeggien  200 
Rührbewegungen  20  (Fig.  34),  121, 

222 
Rundform  der  Hand   168/69,  <Fig. 

61,  63) 

S. 

Saitenbezug  325 
Saint-Saens,  C.  575 
Sapellnikow,  W.  172 
Satzbau  461/62 
Sauer,  E.  172 

—  Abb.  d.  Hände  450  (Taf.  XII) 
Scarlatti,  D.  489,  517,  525 


Scharniergelenk  des  Ellenbogens  17 
Schering,  A.  485,  493,  596 
Schiebungen  des  Armes   und   der 

Hand  130,  353,  368,  389/90 
Schlag  des  Armes  108  (Fig.  29) 

—  der  Finger  141/42 

—  der  Hand  in  (Fig.  28) 

—  des  Unterarmes  109  (Fig.  26). 
224,  242 

Schlagbewegungen  107 
Schlagkraft    46,47,    142,    283,    349, 

371/72 
Schlag-Zitterbewegungen  iio,  155, 

260,  360 
Schleuderwurf  98,  179,  222,  240 
Schlüsselbein,  Bau  desselben  10 
Schnabel,  A.  172 
Schneller  265 
Schnitt  7 

Schreyer,  Joh.  457,  558 
Schröter,  Ch.  G.  324 
Schubert,  Fr.  278,  441,  457,  524/25, 

530,  533>  544,  560 

Schubert-Tausig  246 

Schulter,  Skelett  der  10 

Schulterblatt,  Bau  desselben  20 

Schulterdruck,  50,  53,  145 

Schultergelenk  15 

Schultergürtel  11  (Fig.  i  u.  2) 

Schulter-Kantilene  378 

Schulter-  und  Rückenkraft,  Bedeu- 
tung der  68 

Schulz,  A.  326 

Schumann,  Klara  378,  420,  531 

—  Rob.  246,  249,  264,  414,  420/21, 
431,  441/42,  457,  530  ff.,  544/45. 
572,  574 

Schüttelungen  91,  98,  149,  186,  275 

—  bei  Oktaven  223 
Schwann,  Th.  42 
Schwebung,  rhythmische  439  (Fig. 

81),  468 
Schwerakzent  429/30 
Schwerkraft  47  ff.,  342,  375,  434 
Schwei-punkt   des  Motives  429/30, 

455,  463 
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Schwingungen   182,83,  192.93,  195, 

^97/98,  369,  375 

—  bei  Skalen  208  ff. 

—  übertriebene  553 
Schwungkraft  des  Armes  44  ff. 

—  beim  Rudern  68 
Schwungübungen,  allgemeine  182  ff. 
Seitenschlag  11 1,  206,  264,  359 
Seitwärtsbewegung  der  Hand  214 
Senancourt,  de  585 

Senkung  des  Armes  15,    137,  313 

—  der  Hand  106  (Fig.  24  a  u.  b), 
168  (Fig.  61),  i92ff,  211,  213, 
215  ff.,  224/25,  227  (Fig.  71),  228, 
242,  261,  264,  266,  349,  368,  389/90 

—  des  Schulterblattes  10 1  (Fig. 21), 
162  (Fig.  54  a),  163  (Fig.  55  a),  225 

Setzbewegungen  113,  369 
Setztechnik  113,  250,  262 
Sexten,  gebrochene  204 

—  Rhythmik  der  436 
Sextenspiel  239/40 

Sicherung    der    Tasten    243,    250, 

270/71,  276,  298 
Silbermann,  Gottfried  324 
Siloti,  A.  172 
Sinnakzente  433 
Sinnpausen  431 

Skalenformen,  Rhythmik  der  436 
Sonatenform,  Beethovens  497  ff. 

—  Brahms'  549/50 

—  Chopins  567—69 

—  Haydns  490 

—  Liszts  588 — 90 

—  Mozarts  492 

—  Schuberts  514 — 16 

—  Schumanns  540/41 

—  Webers  521/22 

Spannung  der  Muskeln  41  ff.  (Fig. 

16  u.  17),  82 
Spannungsintensität     der     Nerven 

30  ff. 
Spannungsvorgänge,  nervöse  84  ff 
Spannweite  der  Hand  und  Finger 

173/74  (Fig.  64  a— d) 
Speiche  14  (Fig.  4) 


Spiel,  figürliches  260 — 68 

—  polyphones  386 — 92 

—  schwungvolles  445 
Spielart  der  Mechanik  326 
Spielarten,     musikalische    348  ff., 

473—75 

—  PedaUsierung  der  405—07,  411 
Spielbewegungen,  fixierte  91,  95  ff. 

—  divergente  — konvergente  148 

—  gegensätzliche  149  ff. 

—  gleichförmige— ungleichförmige 
147  ff. 

Spielformen,praktische  Ausführung 
der  19T  ff. 

—  musikalische  Verwendung   der 

473/74 
Spielgewicht  51 
Spielkörper,  Sitz  u.  Haltung  159  ff. 

—  graphische  Darstellung  desselben 
164  (Fig.  56,  57) 

Spielkräfte  44  ff. 

Spielkurven ,     konkave  —  konvexe 

118,  126 
Spiuett  322 
Spinetta  sorda  321 
Spiralschwung  45,  128/29 
Spohr,  L.  557 

Spreizungen  der  Finger  23,  179 
Sprung-   und  Treff'technik  270—77 
Staccato,  abgerissenes  363 

—  pizzicato  362,  410 

—  portato  361 

—  mittels  Rollung  359 

—  Spielarten  des  358  ff. 

—  mittels  Schwingung  358 

—  schlagartiges  360 

—  stoßförmiges  359 

—  vibrato  360 
Stamitz,  Johann  493 
Stärkeverhältnis  der  Stimmen  378ff. 
Steibelt  526 

Steifigkeit  der  Saiten  333 

Stein,  Andreas  324 

Steinhausen,  Dr.  F.  A.  51,  180,  361 

Steinle  587 

Steinway  &  Son.-.^  65,  325  26 
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Steißbein  23 

Stellungen  der  Hand  u.  der  Finger 
167  ff.  (Fig.  59—63) 

—  der  Schulter  loi  (Fig  .21),  162/63 
(Fig.  54  a  u.  b,  55  a  u.  b) 

Stil  475  ff  ,  reproduktiver  478 
Stilgefühl  476  ff. 

Stilformen     477    (klassisch-roman- 
tische) 481  ff. 
Stimmführung,  technische  387 

—  Dynamik  der  390/91 
Stimmstock  325 

Stimmung,    gleichschwebende  325 

Stimmwirbel  325 

Stoß  104 

Stoßbewegungen  185,  224,  235,  241, 

284 
Stoßkraft  46,  349,  371/72.  434 
Stoßrichtung,    Schema     der     104 

(Fig-  23) 
Stradal,  A.  488,  597 
Straeten,  van  der  320 
Strauß,  Joh.  441 

—  Richard  500,  575 
Strauß-Tausig  280 
Streck-Rollung    129   (Fig.  30  a — c), 

216 
Streckung,    passive  der  Hand  86, 

106  (Fig.  24  a  u.  b) 
Streckwurf  iio  (Fig.  27) 

—  der  Finger  140  (Fig.  48,  49), 
187,  252 

Stützakkorde  mittels  Schulter- 
druckes 244/45  (Fig-  74) 

Stützbasis  336,  446 

Stützbock  168  (Fig.  62),  372 

Stützgefühl  270,  336/37,  352,  446 

Stützschwung  99,  182,  222,  235, 
241,  282 

Suiten  von  Bach  483/84 

Supination  des  Unterarmes  18 
(Fig.  7  a) 

Symmetrie  der  Bewegungen  147  ff. 

Symphonia  322 

Synkope  430 

Synkopenpausen  431 


T. 

Tabelle    der   instrumentellen   Dy- 
namik 425 

—  der  Ornamentik  269 

Tafeln    9,    37/38,     157/58,    177/78, 

292/93,  318/19" 
Takt  428 
Taktmotiv  429 
Taktstrich  428/29 
Tanzformen,  Rhythmus  der  440  ff. 
Tastatur,  Umfang  der  328 
Tastempfindung  308 
Tastengang  334  fr.,  351 
Tastensohle  336 
Tastenstand  191 
Tastsinn  85 

Täuschungen,  akustische  419 
Tausig,  Carl  5,  7, 171/72,311,488,597 

—  Abb.  d.  Hand  158  (Taf.  IV) 
Technik,  Fehler  der  i,  447 

—  Grundlagen  der  7 
Temperament  347,  443 
Tempo  429,  469  ff. 

—  rubato  470/71 

Terzenformen,  Rhythmik  der  436 
Terzenspiel  235  ff. 

Thalberg,  S.  375,  560,  579 

Tief  fall  103 

Tiefgang  der  Taste  335—37.  35i 

Tief-Rollungen  127,  211 

Tiefschwung  103,  183,  216,  349 

Tiefsitz  164 

Tiefstellung  der  Hand  168  (Fig.  61) 

Toccaten,  Bachs  482/83 

Tomaschek,  J.  W.  518 

Tondauer  334,  350,  374,  382 

Tongebung,  klassisch-plastische  349 

—  singende  374  ff.,  398 
Tonhöhe  333 
Tonleitern,  chromatische  215 

—  fortlaufende  210 

—  in  Terzen  und  Sexten  214/15 
Tonleiterkurven  135— 37  (Fig. 45  U.46) 
Tonleiterspie],  praktisches  208  ff. 
Tonstärke  333/34,  374,  378  ff. 

—  Übungen  für  die  210  ff. 
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Tragfähigkeit  des  Tones  338,  374  ff., 

398 
Treffpunkt,  oberer  —  unterer  336 
Tremolo-Figuren  205/06 
Triller  in  Doppeloktaven  259 

—  in  Doppelterzen  258 

—  in  Terzen,  Sexten  und  Oktaven 
257—60 

Trillerfigurationen  256 
Trillerformen  206 

—  ältere  266,  269 

—  Rhythmik  der  437 
Trillerketten  253 
Trillerspiel  251  —  60 

—  (Gleittriller)  253 

—  (Rolltriller)  252 

Triolen,  strenge  — freie  437/38 
Tschaikowsky,  P.,  274,  575 

U. 

Überblick,  anatomischer  10 
Überdruck  146/47 

—  Vermeidung     desselben     beim 
legato  352,  387 

Übersatz,    graphische    Darstellung 

133  (Fig.  41),  156  (Fig.  44) 
Überschlagstechnik  136,  220 
Überspannung,     Vermeidung    von 

'     71,  93,  112 
Überstandstechnik  260 
Überstreckung  der  Finger  143 

—  der  Hand  112 

—  falsche     bei     Oktaven     225/26 
(Fig.  68) 

Übertragung  der  Kraft  340  ff . 

—  der  Schwere  180  ff. 
Übertragungsapparat,   zentraler  36 
Überwindung  der  Schwere  83 
Übung  29,  71 

Übungen,  erste  179  ff. 

Übungsform  55 

Unabhängigkeit,    sog.    der   Finger 

26/27 
Unterarm,   Knochen  desselben   13 

(Fig.  4) 
Unterarmdruck  50,  53,  145 

Breithaupt,  Die  natürliche  Klaviertechnik 


UnterarmroUung  124  ff.,  186,  193  ff., 
203  ff.,  208  ff.,  223,  252,  261,  285, 
287 

Unterarmstreckung  103  ff. 

Untersatz,  graphische  Darstellung 
desselben  133  (Fig.  40),  i35(Fig.43) 

Unterteilungsmotiv  429 

V. 

Variationenformen,  musik.  Gestal- 
tung der  474 

Variationstechhik  Beethovens  506 

Verhältnis,  rhythmisches  zwischen 
Melodie  und  Begleitung  440 

Verlegung  der  Längsachse  131 

—  des  Motivschwerpunktes  430 
Versetzen  des  Armes  u.  der  Hand 

113 
Versetzung  der  Längsachse  216 
Verteilbarkeit  der  Kraft  65  ff . 
Verweilen  auf  der  Tastensohle  349 
Vibrato  von  Oktaven  224/25 
Vierklänge,  gebrochene  204 
Villoing,  Alex.  7 
Virginal  321/22 
Virginalisten,  engl.  517 
Virtuosität,  Zweck  der  91,  93 
Vivaldi,  A.  482,  486 
Vorbereitung,  geistige  268, 270,  298^ 

345,  374.  446 

—  beim  legato-Spiel  352,  374 
Vorschläge  260/61 

Vortrag,  Rhythmik  beim  438  ff. 
Vortrag  des  Kunstwerkes  451  l"f. 

—  von  Bach  486 — 89 

—  von  Beethoven  508 — 13 

—  von  Brahms  545—49 

—  von  Chopin  571—73 

—  von  Liszt  597—99 

—  von  Mendelssohn  529/30 

—  von  Mozart  493 — 96 

—  Schubert  520 

—  von  Schumann  543/44 

—  von  Weber  523/24 
Vorübungen  179 
Vrabely,  Seraphine  v.  172 

43 
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W. 


Wagner,  R.  246,  457,  471,  488,  494, 

498,  500,  531 
Walzer,  Rhythmik  desselben  441/42 
Weber,  C.  M.  v.  280,  471,  520  ff., 

524,  526,  530,  557,  560,  573 
Weber,  Eduard  41 
Weitzmann-Seiffert  482,  485,  489 
Wellenbewegung  bei  Arpeggien  u. 

Passagen  218  fl. 
—  bei  Oktaven  228  fl". 
Wetzel,  H.  427,  430 
Widerstand  der  Tasten  51,  326/27, 

366 
Willenskraft  39/40 
Winkelstellungen  der  Armgelenke 

160/61  (Fig.  55  a— c) 
Wittgenstein,  C.  v.  587 
Wohltemperiertes    Klavier    (Bach) 

484 
Wölfl,  J.  526 
Worzischek  518 
Wundt,  Prof.  Dr.  427/28,  476 
Wurf  97/98 


Wurfbewegungen  d.  Finger  139—41 
Wurfkraft  45,  349,  371/72 
Wurfübungen  184/85 
Wurzelgelenke  der  Finger  14  (Fig.  5) 
21  (Fig.  9),  179 


Zählzeiten  428 

Zentralorgan  36,  66,  85  86,  443 
Zerlegen  von  Formen  313 
Zerlegung,  rhythmische  435 
Ziel- Vorstellung  86 
Zitterbewegungen  100 

—  aktive  des  Unterarmes  und  der 
Hand  iio 

—  passive  der  Hand  10506 

—  bei  Akkorden  250/51 

—  bei  Oktaven  224 — 29 
Zügelung  d. Bewegungsform  343—4  5 
Zusammenspiel  der  Hände  435 

—  rhythmisches  446 — 48 
Zusammenziehung  von  Formen  313 
Zustand  der  Muskeln  41 
Zwischenbewegungen  86 


Lehrbücher  für  Klavier 

O  _  _L.  Ph.  Em.,  Verfudi  über  die  wahre  Arl  das  Klavier  zu  fpielen. 

OaCn  KriJifch  revidierter  Neudrudt  nach  dem  Original.  Berlin  1759  und  1762. 
Mit  erläuternden  Anmerkungen  verfehen  u.  herausgegeben  von  Dr.  W.  Niemann. 
Unentbehrliches  Quellen-  und  Studienwerk  .     .     Brofch.  M.  10. — ,  geb.  M.  13. — 

0„^ji.L.  _.._i.  R.  M.,  Die  natürliche  Klaviertechnik.  Syftematifche  Dar- 
*-^*  CllllaUpi  ftellung  des  kunftgemäfeenKlavierfpiels  auf  natürlicher,  pfycho- 
phyfiologifcher  Grundlage,  unter  befonderer  Berückfichtigung  der  Schwungkraft, 
Schwerkraft  und  Druckkraft  des  gefamtcn  Spielkörpers.  Mit  zahlreichen  phofogra- 
phifchen  Abbildungen,  Zeichnungen  und  Notenbeifpielen. 

BAND  I.  Handbudi  der  modernen  Methodik  und  Spielpraxis  für  KQnftler 
und   Lehrer,  Konfervatorien  und   Inftitute,   Seminare  und   Schulen.    4.  Auflage. 

Geh.  M.  30.-,  geb.  M.  35.- 
BAND  U.  Die  Grundlagen  des  Gewichtsfpiels.  Methodifche  Anleitung  zur  Ent- 
wicklung der  Schwungkraft,  Schwerkraft  und  Druckkraft  des  gefamten  Spielkörpers. 
Ausgabe  f.  d.  Elementar-  u.  Mittelftufe  3.,  ftark  verm.  Aufl.  Geh.  M.  10.-,  geb.M.  15.- 
Englifche  Ausgabe:  The  fundamentals  of  weight  touch  .  .  .  .  M.  15.— 
Franzöfifche  Ausgabe :  Les  fondements  du  jeu  des  pesanteurs  M.  15.— 

Praktifche  Studien  zur  natürlidien  Klaviertechnik 

Jedes  Heft  geh.  M.  8.-,  geb.  M.  12.-  n. 

HEFT  I.  LSngsfdiwung  (Hodi-  und  Tief-       HEFT  111.  Gleitung.  Vibrato.  Übungen  zur 

fchwung).  Übungen   zur  Entwicklung  Entwidmung  des  Stredtfchwunges  des 

der  Schwungkraft  und  Wurf  kraft  des  Armes  und  der  Hand.  A.  Gleit-  oder 

Armes  und  der  Hand  (Stützfchwung  Schiebebewegung.    B.  Das  Vibrato. 

14CCX  i/lj^'iifJ^"^     ^""jw    ■(     -  HEFT  IV.  Fingerfdiwung.A.  Offenes  Spiel 

ÜEFT  11.  Rollfchwung  und  Kreifung.  /»    rj-i       i       ii\    r.    r-  j    i .       c  .  i 

I  D  iif-L        ^  i'iu     ^            c  1    ij  (Anfchlag  I  u.  11).  B.  Gedecktes  Spiel 

1.  KoUlchwung.  Übungen  zur  Entwidc-  ^ .    j- , .       |■,^ 

lung  des  RoUfchwunges  des  Armes  u.  ^             8     /• 

der  Hand.  —  II.  Kreifung.  Übungen  zur  HEFT  V.    Druckfpiel.     A.    Dynamifche 

Entwicklung  kreisförmiger  Bewegun-  Übungen.     B.    Melodifdi  -  phraflfche 

gen  des  Armes  und  der  Hand.  Übungen. 

^  Paul,  Von  einer  neuen  Kiavierlehre.  Ein  Mahn-  und  Weckruf  an 
^  die  lehrenden  und  lernenden  Mufiker M.  1.- 


Stoy 


KllKr\  ^"  Brci^h^up^'1'c<^i^U<  und  Anfängerunierridit.  Eine  Einführung 

•**'^**^*  in  die  natürliche  Klaviertechnik  von  R  M.  Breithaupt  bezüglich  ihrer 
Anwendbarkeit  beim  Anfangsunterridit M.  4.- 

V«4^i.i.L.^.^  Tobias,  Die  erften  Grundfätze  des  Klavierfpiels.  Auszug  aus 
^  AQllliay  jgrn  Werke  des  Verfaffers  "The  Act  of  Touch"  nebft  zwei  neuen 
Abfchnilten:  Anleitungen  und  Erklärungen  für  Schüler;  Ratfchläge  für  Lehrer  und 
Selbftlernende,  für  Schulgebrauch  und  Einzelunterricht.  Deutfche  Überfetzung  von 
Toni  Cohen Brofch.  M.  5.-,  geb.  M.  7.- 


r^i  irtrt  Jo^ii  Petrie,  Das  Geheimnis  der  Handführung  beim  Klavlerfpiel. 

*^"*m  Brofch.  M.  6.-,  geb.  M.  9. - 

KiiIIaIt  -^^^'p^'  ^^^  Äfthetik  des  Klavierfpiels.  4.  Auflage.  Bearbeitet 
**^^**"*^  und  herausg.  von  Dr.  Walter  Niemann.  Geh.  M.  14.-,  geb.  M.  17.- 

l\Iiprr*Ar\r\  ^^"^'''  ^^^  Klavierbuch.  Gefdiichte  der  Klaviermufik  und 
^^*^***^***^  ihrer  Meifter,  des  Klavierbaues  und  der  Klavierliteratur.  6.,  reich 
vermehrte  und  illuftrierie  Auflage Geb.  M.  9.- 

Teuerungszufchlag  auf  die  Preife  befonders. 

Verlag  von  C.  F.  Kahnt^  Leipzig 


Studienwerke  für  Klavier 


Breithaupt,  R.  M.,  Praktische  Studien  zur  Natürlichen 
Kiaviertechnik.  Übungen  und  Vortragsstücke  zur  Entwicklung 
der  Schwungkraft,  Schwerkraft  und  Druckkraft  des  gesamten 
Spielkörpers 5  Hefte  je 

Brunner,  C.  T.,  Die  Schule  der  Geläufigkeit.  Neue  Aus- 
gabe bearbeitet  von  Otto  Singer 

Chopin,  Fr.,  Technische  Studien  zu  den  Klavier-Etüden, 
verfaßt  von  Karl  Pieper 2  Hefte  je 

Cramer,  J.  B.,  Beiträge  zum  Studium  der  Klavier-Etüden, 

verfaßt  von  Th.  Müller- Reuter.  Heft  I.  Erläuternder  Teil 

Heft  II.  Praktischer  Teil  mit  17  Etüden-Beilagen 

Engel,  D.  H.,  op.  21.  Sechzig  melodische  Übungsstücke 
für  Anfänger.  Neue  Ausgabe 3  Hefte  je 

Handrock,  Julius,  op.  32.  Der  Klavierschüler  im  ersten 
Stadium.  Melodisches  u.  Mechanisches  in  planmäßiger  Ordnung. 
Neue,bearb.Ausg.  von  Dr.  Walter  Niemann.  HeftI  M.  1.50,  Heftll 

—  op.  99.  Moderne  Schule  der  Geläufigkeit  für  Schüler  im 

ersten  Stadium komplett  M.  3. — ,  2  Hefte  je 

Ausgabe  für  die  rechte  Hand,  Ausgabe  für  die  linke  Hand  je 

—  op.  100.  Melodisch-technische  Klavier-Etüden  für  den 
Unterricht  in  der  Mittelstufe. 

Ausgabe A :  Etüden  für  die  rechte  u.  linke  Hand  abwechs.  4  Hefte  je 

Ausgabe  B :  Eivid&:\  für  die  rechte  Hand 4  Hefte  je 

/4tt5^a^^C;  Etüden  für  die  linke  Hand    4  Hefte  je 

Knorr,  Jul.,  Ausführliche  Klavier-Methode.  I.  Teil:  Methode 
II.  Teil:  Schule  der  Mechanik.  Neue,  bearb.  Ausg.  v. Dr. W.  Niemann 

Müller,  Franz,  Technische  Übungen.  Auf  Grund  der  mo- 
dernen Klaviertechnik  für  die  Mittelstufe.  Mit  Erläuterungen  für 
die  Ausführung  versehen 

Parlow,  Edm.,  Praktischer  Lehrgang  des  Klavierspiels, 
von  den  Anfangsgründen  bis  zur  Mittelstufe  fortschreitend.  Mit 
zahlreichen  Übungen  und  Vortragsstücken  klassischer  und  mo- 
derner Meister.    Text  deutsch  u.  engl.,  kompl.  M.  5. — ,  4  Hefte  je 

Riemann,  Hugo,  op.  68.  Leichte  Spezial-Etüden  für  das 
geteilte  Passagenspiel 

Sartorio,  Ärnoldo,  Melodische  und  instruktive  Übungs- 
stücke mit  besonderer  Berücksichtigung  der  musi- 
kalischenVerzierungen:  Langer  Vorschlag,  Kurzer  Vorschlag, 
Schleifer,  Doppelschlag,  Pralltriller,  Triller 

Viole,  Rudolf,  35  ausgewählte  Etüden,  mit  Vortragsbezeich- 
nungen und  Fingersatz  versehen  von  Franz  Liszt.  Neu  bearbeitet 
von  Dr.  Walter  Niemann 


Netto 
M.     Pf. 
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